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Abb. 1. Mädchen aus Floda (Dalekarlierin). Gemälde. 1908. (Zu Seite 91.) 


nders Leonard Zorn wurde am 18. Februar 1860 in Utmeland bei 

Mora in Dalekarlien, dem „Herzen Schwedens“, geboren. Sein Vater, 

Leonhard Zorn, ſeines Zeichens Bierbrauer, war ein gebürtiger Deutſcher 

und aus Würzburg, wo die Familie heute noch zahlreich vertreten iſt, 
in Schweden eingewandert. Die Mutter, mit Namen Grudd Anna Andersdotter, 
war ein Bauernmädchen aus Dalarne (Dalekarlien) und arbeitete ein paar Winter 
lang in der Brauerei, in der Leonhard Zorn Braumeiſter war. Auf dem von uns 
abgebildeten Gemälde von 1890, „Die große Brauerei“ (Abb. 11), ſieht man eine 
Anzahl ſolcher im Braubetriebe beſchäftigter ſchwediſcher Mädchen. Es vereinigt 
ſich im großen Sohne dieſer beiden Leute alſo nordgermaniſches und ſüdgermani— 
ſches Blut. Wollten wir ſomit rein auf die Abſtammung blicken, ſo hätten wir 
Deutſchen ein wohlbegründetes Recht, einen Teil der Eigenart des großen Malers 
als unſeresgleichen in Anſpruch zu nehmen. Wenn Zorn ſinnlicher, blutvoller, 
temperamentvoller iſt als die meiſten ſeiner ſchwediſchen Landsleute; wenn er 
weitaus am meiſten unter ihnen Talent zum Kosmopolitismus und zu inter— 
nationalem Ruhme bekundet hat, ſo verdankt er dies wohl dem ſüddeutſchen Ein— 
ſchlage in ſeinem Blute. 

Indes wäre es gründlich falſch, den Maler Zorn auch nur im geringſten 
Grade der ſchwediſchen Nation ſtreitig machen zu wollen. Er ſelbſt rechnet ſich 
ganz dem Volke zu, dem ſeine Mutter entſtammt und dem er alle Lebenseindrücke 
ſeiner beiden erſten Jahrzehnte in unverminderter Kraft verdankt. Er lebt auch 
jetzt wieder unter dieſem Volke, iſt in ſeiner Heimat Mora anſäſſig und teilt in 
lebendigſter Weiſe Freude und Leid ſeiner engern Heimatsgenoſſen. Er iſt Schwede 
und will nichts anderes ſein. Und wenn er nebenbei Weltbürger geworden iſt, 
in Paris, London und New Pork beinahe wie in Stockholm daheim iſt, ſo verdient 
es um ſo mehr als bemerkenswert hervorgehoben zu werden, daß er dem Lande 
ſeines Vaters niemals einen längeren Aufenthalt ſchenkte, vielleicht gar aus dem 
Wege ging. Es ſcheint, daß Zorn Deutſchland, außer auf flüchtiger Durchreiſe, 
niemals beſucht hat. 

Und auch zur deutſchen Kunſt pflegt Zorn nur ſehr oberflächliche Beziehungen 
und iſt vielleicht befliſſen, ihr möglichſt wenig zu verdanken. 

Woher bei Zorn dieſe ſeltſame Zurückhaltung gegenüber dem Heimatlande 
ſeines Vaters? Man wird in die ſchwediſche Kunſtgeſchichte des letzten Jahr— 
hunderts hineinblicken müſſen, um eine einigermaßen befriedigende Antwort auf 
dieſe Frage zu erhalten. Aus dem leſenswerten Buche von Georg Nordensvan: 
„Schwediſche Kunſt des neunzehnten Jahrhunderts“ (deutſch bei E. A. Seemann 
in Leipzig) erſehen wir, daß Schweden bis weit in die zweite Hälfte des vorigen 
Jahrhunderts ohne eine tiefere nationale Kunſt blieb. Bald bei Frankreich, bald bei 
Italien und ſelbſtredend beim klaſſiſchen Altertum ſuchte man Anlehnung. Es iſt 
die typiſche Kunſtentwicklung aller germaniſchen Länder der romantiſchen und 
nachromantiſchen Periode. Man hat den formalen und handwerklichen Zuſammen— 
hang mit der guten, alten Kunſt verloren und tappt ſehnſüchtig und ſuchend umher, 
ohne eigentlich den Punkt zu finden, auf dem man ſtehen kann. Man begeiſtert 
ſich rechtſchaffen für vaterländiſche Stoffe und die Ruhmestaten der Geſchichte, für 
Sagen, Mythen und Heldengedichte. Aber wenn man den Verſuch macht, dieſe 
Stoffe künſtleriſch zu geſtalten, ſo gerät das Selbſtvertrauen der Raſſe mitunter 
ſtark ins Schwanken, und die ſinnliche Anſchauung vermag dem ſehnenden Drange 
des Herzens nicht Schritt zu halten. So hat der ſchwediſche Bildhauer Bengt 
Fogelberg (1786 bis 1854) für das Stockholmer Nationalmuſeum marmorne 
Koloſſalſtatuen des Odin und des Thor geſchaffen. Blickt man aber näher zu, 
ſo ſind dieſe germaniſchen Göttergeſtalten den typiſchen Vorbildern des griechiſchen 
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Olymp 1 
nachgebildet. Odin 
hält etwa die Mitte 
zwiſchen Zeus und 
Poſeidon, Thor iſt 
dem Herkules zum 
Verwechſeln ähn⸗ 
lich. Noch im Jahre 
1863 hat Martin 
E. Winge, als 
er ſein berühmtes 
Bild „Loke und 
Sigyn“ malte und 
damit über viele 
ehrgeizige Mitbe⸗ 
werber den Sieg 
davontrug, ſich 
ganz in klaſſiſchen 
Bahnen gehalten. 
Sein Loke iſt ein 
an den Felſen ge⸗ 
ſchmiedeter Pro⸗ 
metheus, Sigyn 
eine ihn tröſtende 
Okeanide. Nichts 
verrät den nordi⸗ 
ſchen Urſprung die⸗ 
ſes Bildes, das 
ganz in der Art, 
wie deutſche und 
belgiſche Maler die 
Ergebniſſe der bo: 
logneſiſchen Schule 
für neuere Ge⸗ 
fühlsanſprüche zu⸗ 
Abb. 2. Selbſtbildnis mit Modell. Radierung. 1899. (Zu Seite 20.) recht gemacht hat⸗ 

ten, aufgebaut iſt. 
Am ſtärkſten geriet jedoch Schweden in Abhängigkeit von der deutſchen Kunſt, 
als es etwa ſeit den vierziger Jahren eine förmliche Kolonie in der rheiniſchen 
Kunſtmetropole Düſſeldorf unterhielt. Maler wie Hans Gude, Tidemand, 
Fagerlin, D'Unker, Jernberg, Nordgren, Wallander und manche andere ließen 
ſich im luſtigen Düſſeldorf nieder, waren gern geſehene Mitglieder der Mal⸗ 
kaſtengeſellſchaft und fühlten ſich im Rheinlande derart wohl, daß ſie vielfach 
bloß noch beſuchsweiſe und als Ausflügler in die Heimat zurückkehrten. Sie 
malten zwar, ſchon aus geſchäftlichen Gründen, vorzugsweiſe nordiſche Motive, 
aber ſie trugen keine Scheu, ihre Modelle aus der neuen Umgebung zu entnehmen. 
Daß hieraus nur eine pſeudo⸗- echte Kunſt entſtehen konnte, verſteht ſich von ſelbſt. 
Indes niemand beanſpruchte in damaliger Zeit mehr. Eine wirklich ganz echte 
und bodenſtändige Kunſt würde man gewiß mit Bildungsüberlegenheit für un⸗ 
äſthetiſch erklärt haben. Das Volkstümliche diente vorwiegend dazu, um anek⸗ 
dotiſche oder Rühreffekte zu erzielen. Und wenn über das Ganze noch eine 
ſpiegelnde Sirupſauce gegoſſen war, ſo hatte man den Beſten jener Zeit genug 
getan (ohne deshalb für alle Zeiten zu leben). Es war vielleicht ein Unglück 
für die ſchwediſche Malerei, daß ſie mit der deutſchen Kunſt juſt in einem Momente 


BSSI>I>>>>>>>>>>>— >>> Zi zii . 


ihres erklärteſten Niederganges, und dazu noch im Zentrum der damaligen Ge— 
ſchmacksverbildung und Gefühlsverweichlichung, zuſammenſtieß. Je enger ſie mit 
dieſem Unweſen ſich verſchmolz, deſto mehr wurde fie ihren eigenen, beſten In⸗ 
ſtinkten entfremdet, und deſto gründlicher und abſchreckender mußte ſpäter, als 
jene Ideale verblichen waren, das Auseinandergleiten ſein. Dieſer Zeitpunkt 
mußte aber kommen. Er trat unaufhaltſam ein, ſobald Schweden von der Welle 
a neuen, alles aufwühlenden und auffriſchenden Kunſtbewegung getroffen 
wurde. 

In dem Moment, wo der franzöſiſche Impreſſionismus ſich Bahn brach und 
die Pariſer Schulateliers ſich mit Scharen internationaler, neuerungsfroher Kunſt⸗ 
jünger zu füllen begannen, war Düſſeldorfs europäiſche Rolle ausgeſpielt. Es zog 
zwar immer noch, nach trägem Gewohnheitsgeſetze, ſkandinaviſche Kunſtbefliſſene 
an ſich. Dieſe beſaßen jedoch entweder für die Kunſt ihres Vaterlandes keine 
repräſentative Be⸗ 
deutung, oder ſie 
holten ſich, mit 
heimlichen Liebes⸗ 
blicken über die 
Grenze ſchielend, 
ihre beſten An⸗ 
regungen verſtohle⸗ 
nerweiſe von außer⸗ 
halb. 

Als der junge 
Zorn ſoweit war, 
daß er ſeine ganze 
werdende Kraft ent⸗ 
falten und richtung⸗ 
gebend in die künſt⸗ 
leriſchen Geſchicke 
ſeines Vaterlandes 
eingreifen konnte, 
war es für alle 
Einſichtigen klar 
entſchieden, daß das 
Heil der Zukunft 
nur in Paris und 
ſeiner neuen Kunſt 
zu finden war. 
Düſſeldorf und mit 
ihm zum großen 
Teile Deutſchland 
mußte die Lehr⸗ 
meiſterrollen ab⸗ 
geben. Ja, es iſt 
begreiflich, daß der 
empfindliche Rück⸗ 
ſchlag, der in der 
europäiſchen Gel⸗ 
tung eingetreten 
war, bei der ſtür⸗ 
miſchen und drauf⸗ 
gängeriſchen Ju— 
gend ſich zunächſt 
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mit einer gewiljen Ungerechtigkeit und Verkennung äußerte. Wie man in Frank: 
reich das Land des Fortſchritts und der künſtleriſchen Zukunft erblickte, ſo ſah 
man in Deutſchland, einſeitig genug, den Herd aller Verknöcherung und faulen 
Reaktion. Man wich dieſem Lande in weitem Bogen aus, um ſo mehr, je mehr 
man ſich ein Bürger kommender Zeiten fühlte. Die Wenigſten ahnten, daß in⸗ 
zwiſchen in Deutſchland ſelbſt ſich der künſtleriſche Umſchwung vorbereitet hatte, 
und daß große und bedeutſame Entwicklungen bei uns zu erwarten waren. 

Indes, wir ſind ein wenig vorausgeeilt. Wir müſſen Anders Zorn von den 
allerfrüheſten Anfängen an begleiten. Dieſe zeigen ihn ſeltſamerweiſe, wie auch 
gelegentlich andere Große der Kunſt, z. B. Giotto oder Segantini, als Schafhirten. 
Er war als ſolcher von ſeinem Großvater angeſtellt worden und vertrieb ſich die 
Zeit damit, die ſeiner Hut anvertrauten Tiere in Holz nachzuſchnitzen und dieſe 
kleinen ſkulpturalen Werke mit Erdbeer: und Blaubeerſaft zu färben. Auch ſoll 
er in der Schule bereits in der Weiſe ſein Talent gezeigt haben, daß er ſowohl 
Lehrer als Mitſchüler in kecken Strichen abkonterfeite. So konnte es nicht fehlen, 
daß das Talent des jungen Wunderkindes frühzeitig erkannt wurde, und es fand 
ſich auch der gewohnte hochherzige Wohltäter (es war ein Großinduſtrieller 
M. Bolinder aus Stockholm), der den Knaben auf ſeine Koſten ſtudieren ließ. 
Zunächſt in der kleinen Stadt Enköping, ſpäter auch auf der Kunſtakademie in 
Stockholm. Es ſei übri⸗ 
gens zu Ehren der ſchwe⸗ 
diſchen Bierbrauer nicht 
verſchwiegen, daß auch 
dieſe nach dem Tode 
des Vaters für den jun⸗ 
gen Kunſtſtudenten ein 
Stipendium in Höhe von 
400 Kronen jährlich zu⸗ 
ſammenbrachten. 

Trotz dieſer Unter: 
ſtützung hatte der junge 
Zorn einen ſchweren 
Kampf mit dem täg⸗ 
lichen Daſein auszufech⸗ 
ten und, um nicht zu 
unterliegen, mußte er 
ſich entſchließen, einen 
Teil ſeines Lebensunter⸗ 
haltes hinzuzuverdienen. 
Er nahm gern allerhand 
kleine Aufträge an, und 
da er in den alljähr⸗ 
lichen Schülerausſtellun⸗ 
gen ſchon bald ſich aus: 
zeichnete, ſo fand er auch 
Abnehmer. Er hatte es 
anfangs mit der Skulp⸗ 
tur verſucht, ging aber 
bald zum Zeichnen und 
Aquarellieren über. Sei⸗ 
nen erſten bemerkens⸗ 
werten Erfolg hatte er 
mit dem Aquarellbildnis 


Abb. 4. Bildnis von Coquelin Cadet, dem großen Pariſer Schauſpieler, : 5 e 
im Veſitz von Thorſten Laurin in Stockholm. 1887. einer jungen Dame in 
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Rommiler‘ 


Abb. 5. Der Hafen von Algier. Aquarell. 1887. (Zu Seite 9.) A 
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Trauer, einem noch etwas ſüßlichen Werke, das jedoch allgemein gefiel. Bald 
waren die Erfolge des jungen Kunſtakademikers ſo groß, daß er die Unterrichts— 
ſtunden zu vernachläſſigen begann. Er geriet wegen dieſer Schulverſäumniſſe in 
Konflikt mit der akademiſchen Behörde. Und der damalige Akademiedirektor, 
Graf Georg von Roſen, der vorzügliche Porträt- und Hiſtorienmaler, ſah ſi 
veranlaßt, dem ſo wenig pflichttreuen Zögling eine Warnung zu erteilen. Zorn, 
deſſen künſtleriſches Selbſtbewußtſein bereits erwacht war, fühlte ſich hierdurch 
beleidigt und verließ die Akademie. 

Dies geſchah im Jahre 1881, und hiermit nahm gleichzeitig Zorns erſte 
ſchwediſche Periode ihr Ende. Von der überzeugung getragen, daß er daheim 
nichts mehr zu lernen vermöchte, und von dem unwiderſtehlichen Drange getrieben, 
in der Anſchauung großer Kunſt und in der Weite der Welt ſich ſelbſt zu finden, 


2 Abb. 6. Kirchenboote in Mora. Gemälde. 1889. (Zu Seite 23.) 


ging er auf Reiſen und wandte ſich mit kühnem Entſchluſſe ſogleich nach Spanien, 
wo er im Prado zu Madrid ſein kunſthungriges Auge an den Meiſterwerken des 
Velasquez ſättigte. Es blieb indes bei der bloßen Anſchauung; auf Kopieren 
hat ſich der junge Zorn bezeichnenderweiſe niemals eingelaſſen. Immerhin iſt 
beachtenswert, daß er ſich gerade an denjenigen alten Meiſter hielt, der mit 
Recht als „le peintre, le plus peintre qui fut jamais“ geprieſen wird. Es zeigt, 
wie ſehr der Inſtinkt des jungen Malers ſchon damals auf das Weſentliche der 
Aufgabe gerichtet war, die ſeiner harrte: gute Bilder zu malen. Kein Zweifel, 
daß Zorn dies vor allem als ſein Ziel vor ſich ſah, und daß ſtoffliche Reizungen 
ihn daneben kalt ließen. Zu malen, was die Welt Malenswertes bietet, was 
das Licht in Malenswertes wandelt: dies iſt die Leidenſchaft des echten ge— 
borenen Malers. Und auch Zorn, der kühle Nordländer, hat von der Hitze dieſer 
Leidenſchaft ſein gutes Teil. Darum trieb es ihn ſüdlich und immer ſüdlicher. 
Er drang durch ganz Spanien bis ans Mittelländiſche Meer, ſetzte hinüber und 
weilte in Afrika; in Algier und Tunis. Kam dann nach Italien und wieder 
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nach Spanien. Nahm aber endlich feinen Sitz dennoch im Norden, nämlich in 
London, dem großen Völkermarkt, wo er ſich ein Atelier mietete. Es war ſein 
Sprungbrett, um immer von neuem die ganze Welt zu durchſtreifen: Ungarn, 
Konſtantinopel und wiederum Afrika; dann auf einen Sommer lang unterzutauchen 
in der weltabgeſchiedenen Stille der ſchwediſchen Heimat, in Dalarne. Dieſe 
Wanderjahre ſind nach den Jahren der Akademie als die Zeit der Selbſterziehung 
des Künſtlers zu betrachten. Er iſt noch nicht der, der er zu werden vermag; noch 
nicht der, als der er uns heute gilt; es iſt gleichſam ein ewiges Bogenſpannen 
und Verſuchen. Mancher Schuß trifft ins Schwarze, mancher auch verſagt. Vor 
allem muß jene Zeit, die bis etwa 1887 währt, ſchon darum als eine Vor⸗ 
bereitungszeit angeſehen werden, weil Zorn damals diejenige Technik, der er 
ſpäter ſeine größten Triumphe verdanken ſollte, noch nicht übt, die Technik der 
Olmalerei. Er war vielmehr damals, wenn wir von den erſten Verſuchen in 


Abb. 7. Antoine Prouſt. Radierung. 1889. (Zu Seite 20.) 


der Kunſt der Radierung abſehen, ausſchließlich Aquarelliſt — aus Erſparungs⸗ 
gründen, weil Aquarellfarben billiger ſind. Jenen breiten, ſaftigen Strich, den er 
als Olmaler ſo virtuos handhabte, konnte er im Aquarell nicht zur Anwendung 
bringen. Vielmehr ſind dieſe Arbeiten gerade durch die intime Beobachtung der 
Kleinigkeiten und durch deren exakte und ſubtile Wiedergabe ausgezeichnet. In 
den früheren Aquarellen hat er ſogar eine noch etwas dunkle und trübe Ton⸗ 
färbung und gewinnt erſt allmählich, je tiefer er in die ſüdlichen Lichtlande vor⸗ 
dringt, ſeiner Palette die Ausdrucksfähigkeit für zarte Licht⸗ und Farbenſtimmungen 
ab. Seinem Fleiß und ſeinem Talent gelingt es jedoch bald, auch auf dieſem 
Gebiete zur Meiſterſchaft durchzudringen, ſo daß er an der Seite der größten 
modernen Aquarellmaler ſich getroſt blicken laſſen darf. Er erringt ſich die Fähig⸗ 
keit, Menſchen und Landſchaften gleichſam aus dem Licht herauszumodellieren, 
und ſeine Farben ſind, nach dem Urteil des deutſchen Kunſtſchriftſtellers Fortunat 
von Schubert-Soldern, zu den feinſten Harmonien zuſammengeſtimmt und die 
übergänge auf das zarteſte abgetönt. Stofflich finden wir manch intereſſante 
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Abb. 8. König Oskar II. von Schweden. 
Gemälde im Beſitz der Königin-Witwe Sophie. 1898. (Zu Seite 75.) 
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Abb. 9. Der Tanz (la valse). Radierung. 1891. (Zu Seite 21 u. 29.) 


Anregung aus ſüdlichen Gegenden. Tollkirſchenſchwarze Augen aus braunen Ge— 
ſichtern unter dunklen verwilderten Haaren lachen uns an, weiße Zähne blitzen 
verführeriſch, bunte Tücher leuchten in verwirrenden Farben. Oder die bunte 
Moſaikpracht eines algeriſchen Palaſthofes enthüllt ſich uns, eine bloßfüßige, mit 
Pumphoſen bekleidete Sklavin harrt, ſteif aufgerichtet, des aus dem Halbdunkel 
heranſchreitenden Gebieters. Oder wir ſehen, in weiße Schleier zum Teil bis unter 
die Naſe verhüllt, ſtrenge afrikaniſche Schönheiten im Freien kauern, wie auf dem 
ſonnendurchfluteten Bilde des Hafens von Algier, das wir reproduzieren (Abb. 5). 
Auch in die Heimat führen uns Zorns Aquarelle, und da ſind es beſonders die 
Großmutter und die Mutter, die dalarniſchen Bäuerinnen, die ihm wie auch ſpäter 
noch oft zu willkommenen und hochcharakteriſtiſchen Modellen werden. Er hat ſie 
ſowohl im Porträt wie im Genrebilde feſtgehalten. So ſehen wir die Großmutter 
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auf dem Bilde „Unſer tägliches Brot“ träumend und grübelnd im Kornfelde ſitzen, 
während ein an einer Stange aufgehängter Kupferkeſſel über einem dampfenden Feuer 
brodelt. Auch dem engliſchen Aufenthalt (Abb. 3) verdankt Zorn manch feine Aquarell⸗ 
Eingebung, ſo das Bild einer auf der Themſe im Boot fahrenden Dame, die, vom 
lichten Waſſer ſich abhebend, mit dunklen, |phinxhaften Augen den Beſchauer an⸗ 
blickt. Ein reizendes Stück engliſchen Landlebens zeigt uns das Aquarell „Wogen⸗ 
ſchlag“, wo wir über mehrere belebte Landungsbrücken und eine weite, ſonnig be⸗ 
lichtete Waſſerfläche auf ein traulich mit Villen bebautes Ufer blicken. Schon damals 
fühlte ſich Zorns ſonnenhungriges Auge durch das weite Waſſer und ſeine vielen 
glitzernden Lichtſpiele beſonders gefeſſelt. Und alsbald machte er die für ſeine 
ſpätere Entwicklung ſo fruchtbare Entdeckung, wie wirkſam der nackte, menſchliche 
Körper im Verein mit dem bewegten Waſſer ſich darbietet. Wohl zum erſten 
Male erblicken wir dieſes Motiv auf dem Aquarell „Sommer“ vom Jahre 1887. 
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Abb. 12. Ein Toaſt (Herr Wieſelgren). Gemälde. 1892. 


Von hoher Düne nähern ſich zwei entkleidete Schöne dem zum Bade lockenden 
Element, während auf ferner Landzunge eine Dritte, ſtolz wie Anadyomene, ſich 
dem Beſchauer zukehrt. 

So hat Zorn bereits in ſeiner Aquarelliſtenzeit faſt den ganzen Umkreis der 
Stoffgebiete umſchritten, denen er ſpäter ſeinen Weltruf verdanken ſollte. Und 
doch war alles dies nur ein Vorſpiel. Erſt als er im Jahre 1888 zur Olmalerei 
überging und ungefähr gleichzeitig nach Paris (zu etwa achtjährigem Aufenthalt) 
überſiedelte, fand er den wahrhaft ſtarken Ausdruck ſeines maleriſchen Könnens. 

Paris! Wie ein „Es werde Licht!“ umfängt uns dieſer Name. Es iſt die 
Stadt der größten künſtleriſchen Werdemöglichkeiten im neunzehnten Jahrhundert. 
Faſt alle Bewegungen, die unſer künſtleriſches Schaffen vorwärts gebracht haben, 
fanden hier ihren Urſprung; eine jede gewann binnen kurzem hier ihr Zentrum. 
Die Größe ſeiner europäiſchen Bedeutung erwarb ſich Paris jedoch vor allem 
mit dem Hervortreten und Durchdringen der Freilichtmalerei und des Impreſſio⸗ 
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nismus. Die Taten eines Manet, Monet, Degas, Renoir, Sisley, Pizarro und 
all ihrer Genoſſen ſind in ihrer Folgewirkung heute noch unabſchätzbar. Ein ganz 
neuer Tenor herrſcht ſeitdem in der neuen Malerei. Ziele, bis dahin unbekannt, 
beflügeln die Kraft und den Schaffensdrang ganzer ſchöpferiſcher Generationen. 
Es iſt nicht, wie man bis vor kurzem meiſtens lehrte, vor allem der Bruch mit der 
Tradition, was das Wirken dieſer Männer ſo groß und neu machte, weit eher iſt 
es ein vorſichtiges und weiſes Anknüpfen an die vergeſſene Tradition wirklich 
genievoller maleriſcher Zeiten. Die Namen Tizian und Velasquez, Rubens und 
Rembrandt, Frans Hals und Vermeer umſchreiben am beſten die Art jener 
Tradition, die hier gemeint iſt. Aber natürlich neben der Überlieferung war es 
in gleich ſtarkem Maße das Erwachen eines neuen Naturblickes, das rauſchvolle 
Gefühl eines neuen urſchöpferiſchen Geſtaltungsdranges, der innigere Kontakt mit 
der großen Allmutter Natur und die tiefere geiſtige Durchdringung mit deren 
Kraftquellen — alles dieſes zuſammen war es, was das wonnige Paradiesgefühl, 
gleichſam am erſten Tage der Welt und allen ihren Schönheiten gegenüber zu 
ſtehen, erzeugte. Es waren die großen neuen Erkenntniſſe des naturwiſſenſchaft— 
lichen, die ſtaunenswerten praktiſchen Errungenſchaften des Maſchinen⸗Zeitalters, 
die dieſe Kraftſteigerung hervorriefen. Die Bewegung ſelbſt war allgemein und 
hatte alle Völker ergriffen, künſtleriſch jedoch hatte fie nirgendwo einen jo präg- 
nanten und bewußten Ausdruck gefunden wie eben in Paris. Während man ſonſt 
überall den lähmenden Druck der Konventionen ſpürte und im akademiſchen Schul— 
zwang wie in geheiligten und unumſtößlichen Einrichtungen feſtgehalten wurde, 
wehte in Paris eine wunderbar leichte und befeuernde Luft der Freiheit, die 
allen zugute kam, welche dieſen keimgedüngten Boden betraten. Mehr als jemals 
vorher wurde Paris ſeit den ſechziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts das 
erſehnte Wanderziel ſuchender Kunſtpilger. Die neue Leidenſchaft war allenthalben 
entzündet, hier allein fand ſie die erſehnte Nahrung. | 

Auch die ſchwediſche Künſtlerjugend begann jetzt in ausgiebigerem Maße nach 
Paris zu ſtrömen. Während im Jahre 1878 in München bloß noch vier, in 
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Abb. 13. Erneſt Renan. Radierung. 1892. (Zu Seite 19.) 
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Rom acht, in Düſſeldorf zehn junge Schweden gezählt werden, gibt es in Paris 
deren allein einunddreißig. Sechs Jahre ſpäter zählt die ſchwediſche Künitler: 
kolonie bereits ſechsundvierzig Köpfe, wobei vierzehn nicht mitgezählt ſind, die 
nur für kürzere Zeit dort weilten. Im „Salon“ desſelben Jahres (1884) waren 
ſechsunddreißig Schweden mit einundfünfzig Nummern vertreten. Es waren ſomit 
neue künſtleriſche Zeiten angebrochen, und der Unterſchied gegen früher kann 
kurz dahin zuſammengefaßt werden: daß die in Düſſeldorf lebenden Schweden 
zu eintönig⸗ korrekten Düſſeldorfern umgeſtempelt wurden, während Paris einem 
jeden die Freiheit ließ, ſich ſelbſt und ſeiner vaterländiſchen Art treu zu bleiben. 
Es war ja nicht ein neues fertiges Rezept, was dort gelehrt wurde, ſondern 
eine neue und freiere Art, die Dinge zu betrachten. So hat ſich das Wunder— 
ſame ereignet, daß Schweden durch die Berührung mit Paris nicht etwa eine 
franzöſiſche Kunſtprovinz wurde, ſondern im Gegenteil die Kraft empfing, eine 
eigene und bodenſtändige ſchwediſche Kunſt, zum erſtenmal in neueren Zeiten, 
ins Leben zu rufen. Natürlich gab es manche Maler, die Pariſer Themen 
behandelten, gleichwie andere ſpaniſche oder italieniſche Motive ſich wählten. 
Aber dies waren bloß die unvermeidlichen Erſcheinungen der erſten Übergangs: 
zeiten. Wer wollte es etwa bedauern, daß auf dieſe Weiſe ſo lebensvolle 
Werke, wie etwa Hugo Birgers „Künſtlerfrühſtück bei Ledoyen“ (auf dem wir 
die ganze ſchwediſche Künſtlerkolonie zuſammenſehen) entſtanden? Es bleibt 
nichtsdeſtoweniger das Bezeichnende an dieſer ganzen Bewegung, daß die ſchwedi⸗ 
ſchen Maler ihr in Paris erworbenes neues techniſches Können vor allem dazu 
benutzen, um der von Erſtarrung bedrohten heimiſchen Kunſt neue friſche Lebens⸗ 
ſäfte zuzuführen. Daß dies nicht ohne Kampf vor ſich ging, vermag nie⸗ 
manden zu wundern. In allen anderen Ländern Europas wurde ja gleichfalls 
gekämpft. Aber Schweden hat den Ruhm, unter allen anderen Ländern zuerſt, 
und noch vor Begründung der Pariſer Sezeſſion, die neue Kunſtbewegung 


2 Abb. 14. Bildnis der. Mrs. L. Charles Deering. Gemälde. 
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bei ſich organiſiert zu 
haben. Bereits im 
Jahre 1885 fanden 
in Stockholm zwei 
Ausſtellungen der 
„Opponenten“ ſtatt, 
die dem ſchwediſchen 
Publikum zum erſten⸗ 
mal Einblick in die 
modernen Beſtrebun⸗ 
gen auf dem Ge: 
biete der Malerei 
verſchafften. Und im 
folgenden Jahre, 
1886, ſchloſſen ſich 
die Anti⸗Akademiker 
zuſammen und be⸗ 
gründeten den ganz 
unter Pariſer Ein⸗ 
fluß ſtehenden „Künſt⸗ 
lerbund“. Mit einem 
Schlage gab es eine 
ganze Reihe neuer, 
verheißungsvoller 

Begabungen, und 
ſelbſt die Vertreter 
älterer Kunſtgenre 
wie der Hiſtorien⸗ 
malerei, z. B. der be⸗ . 
reits genannte Graf Abb. 15. Venus von La Villette. Gemälde. 1893. 
Roſen, zeigen ſich in 

mehr als Äußerlichkeiten von den Impulſen der jungen Bewegungen befruchtet. 
Die Art, wie Graf Roſen die Darſtellung geſchichtlicher Vorgänge in eine mit 
modernſtem Auge erfaßte ſchwediſche Landſchaft hineinkomponiert und durch friſch 
erſchaute ſchwediſche Menſchen verlebendigt, verrät den pulſierenden Zug einer 
neuen Zeit. Nicht minder hat Guſtav Cederſtröm in ſeinem berühmten Bilde 
„Das Trauergeleite Karls XII.“ ein geſchichtliches Thema mit echtem und ſtarkem, 
ſowohl landſchaftlichem wie menſchlichem Leben erfüllt. In Alfred Wahlberg 
und Auguſt Hagborg waren Landſchafter, in Hugo Salmſon ein Genremaler von 
zugleich moderner und nationaler Regung entſtanden; und hinter ihnen drängte 
eine noch radikaler geſinnte Jugend. Daß Anders Zorn ſich ſelbſtredend unter 
dieſen befand, ſei hier nur im Vorübergehen erwähnt. Neben ihm traten viele 
andere hervor, ſo vor allem der um etwa ſieben Jahre ältere Carl Larsſon, 
der damals noch nicht jener köſtlich⸗gemütliche Schilderer des ſchwediſchen Heims 
war, den wir alle kennen und lieben, ſondern gern ein wenig den bizarren 
Spötter und kecken Revolutionär ſpielte. Doch ließ er auch inmitten jener natura- 
liſtiſchen Hochflut ſchon mit Laune den künftigen Stiliſten ahnen. Eine der ſtärkſten, 
wenn auch ungezügeltſten Begabungen jenes Kreiſes war ferner Ernſt Joſephſon 
(geboren 1851), der bald in ſpaniſchen Bildern als Vorläufer Zuloagas ſich zeigte, 
bald auch in phantaſtiſchen Kompoſitionen neben Watts und Böcklin ſich ſelbſtändig 
behauptete. In Eugen Jansſon (geboren 1862) wuchs der künftige, phantaſiereiche 
und koloriſtiſch merkwürdige Schilderer Stockholms heran. Nils Kreuger (geboren 
1858) und Karl Nordſtröm (geboren 1855) ſind Schilderer der ſchwediſchen Land— 
ſchaft, von manchmal großartigem, manchmal auch ſtiliſtiſch apartem Gepräge, und 
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neben ihnen entwickelte ſich als einer der feinſten Entdecker der nordiſchen Land⸗ 
ſchaftsſeele jener wunderſame Angehörige des ſchwediſchen Königshauſes, der 
(1865 geborene) Prinz Eugen, der, ob er auch dem Parteigetriebe ſich fernhielt, 
dennoch mit dem Gewicht ſeines Namens und ſeines Beiſpiels unendlich viel für 
das endgültige Durchdringen der modernen Richtung in Schweden getan hat. 
Nennen wir als letzten, vielleicht größten ſchwediſchen Landſchafter noch den 
(1868 geborenen) Guſtaf Fjaeſtad, der, als ſelbſtändiger Schüler der Japaner 
und der Natur, mit feinſtem dekorativen Empfinden zugleich das Gefühl für die 
elementare Weite und Größe landſchaftlicher Einſamkeit verbindet, und der wohl 
der größte Schneemaler iſt, den die Welt heute beſitzt. Ebenſoſehr ein Darſteller 
der Einſamkeit und doch ſie mit regſamſtem Naturleben erfüllend iſt Bruno 
Liljefors, der als Jäger und Naturmenſch einer der tiefſtdringenden und origi⸗ 
nellſten Enträtſeler des Tierlebens, ein wahrer Erforſcher der im Naturzuſtande 
befindlichen Tierſeele geworden iſt. Ein Menſch, der ganz in ſeiner eigenſten 
Welt lebt und mit keinem andern zu vergleichen iſt. Unter den nicht wenigen 
ſchwediſchen Porträtiſten von Rang ragen vor allem zwei hervor: der (1858 ge: 
borene) Richard Bergh, eine grübleriſch-feine und doch pſychologiſch⸗tiefdringende 
Natur, der Schöpfer des poeſievollen Bildes „Nordiſcher Sommerabend“, auf dem 
zwei Menſchen, wie gebändigt von der Schönheit einer im Lichtglanz ruhenden Wald⸗ 
ſeelandſchaft, gleich— 
ſam im Traumlande 
daſtehen; ferner Os⸗ 
kar Björck (geboren 
1860), ein ebenſo 
ſchlichter und feiner 
Charakteriſtiker als 
aufmerkſamer Be⸗ 
obachter zart⸗gebro⸗ 
chener Beleuchtungs⸗ 
effekte, vor allem be⸗ 
kannt durch ſein fein 
abgewogenes Bild⸗ 
nis des Prinzen 
Eugen. 

Dies iſt der vom 
Rufe einer neuern 
Zeit geweckte hei⸗ 
matliche Kreis, aus 
dem Anders Zorn 
hervorgegangen iſt, 
und in dem er heute 
noch ſteht. Einer 
unter Vielen; und 
doch unter den Vie⸗ 
len ein ganz Beſonde⸗ 
rer. Es will wahr⸗ 
lich nicht wenig 
bedeuten, ſich aus 
einem ſo hochſtehen⸗ 
den Niveau male⸗ 
riſcher Tüchtigkeit 
und perſönlicher Ei- 

genart als einer 
Abb. 16. Graf Roſen. Radierung. 1893. (Zu Seite 21.) der Erſten hervor⸗ 


Abb. 17. Prinz Karl von Schweden. 
Gemälde im Beſitz des Offizierkorps der Leibgarde zu Pferde in Stockholm. 1898. (Zu Seite 76.) 
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zuheben und jeinen 
Namen unter allen 
zum bekannteſten zu 
machen. Dies iſt's, 
was Zorn damals, 
bei ſeinem Übergang 
zur Olmalerei und 
zu Paris, mit einem 
einzigen Schlage ge— 
lungen iſt und was 
r ſeitdem, ein Un⸗ 
beſiegter, behauptet 
hat. Gleich fein er⸗ 
ſtes Ölgemälde „Fi: 
ſcher in Saint⸗Ives“ 
vom Jahre 1888 
wurde vom franzö— 
ſiſchen Staate erwor⸗ 
ben und dem Luxem⸗ 
bourg⸗Muſeum ein⸗ 
verleibt. Das Bild, 
ſehr einfach und an- 
ſpruchslos im Mo: 
tiv — es zeigt einen 
Fiſcher und ein Mäd⸗ 
chen vom Rücken ge⸗ 
ſehen, die ſich über 
eine Mauerbrüſtung 
lehnen und in die 
Hafenſtadt hinab⸗ 
ſchauen — weckte 
bei Kennern dadurch 
Aufmerkſamkeit und 
Beifall, daß es mit E 
beſcheidenen kolori⸗ Abb. 18. Kunſthändler Marquand. Radierung. 1893. (Zu Seite 21.) 
ſtiſchen Mitteln eine 

reiche und eigen⸗ 

artige Farbenharmonie zu erzielen verſtand. Hiermit iſt ſogleich eines der Geheim— 
niſſe in der maleriſchen Kunſt von Anders Zorn berührt. Er geht den eigentlich 
bunten Effekten aus dem Wege, beſchränkt ſich vielmehr in jedem einzelnen Bilde 
auf eine verhältnismäßig geringe Auswahl von Farben, die er dafür, unter dem 
Einfluß einer reichen und blühenden Lichtführung, um ſo mannigfaltiger abſtuft 
und variiert. Seine Bilder zeigen hierdurch eine koloriſtiſch ſehr geſchloſſene Hal— 
tung, die dennoch niemals eintönig wird, vielmehr ſtets ein reiches, ja üppiges 
Farbenleben auszuſtrahlen ſcheint. Mag Zorn dieſe Kunſt von den Beſten der da— 
maligen Franzoſen erlernt und übernommen haben, ſo zeigt ſich doch in deren An— 
wendung ein durchaus eigenartiger und perſönlicher, jedenfalls inſtinktiv ſicherer 
Geſchmack. Hinzu kommt die wahrhaft glänzende Pinſelführung. Sie iſt wie der 
Geigenſtrich eines großen Virtuoſen. Leicht, flüſſig und duftig; zugleich ſtark und 
temperamentvoll; in ihrem Geſamteffekt bezaubernd. Und wenn irgendwo, ſo iſt 
Zorn in der Kunſt ſeiner Pinſelbehandlung der glückliche Erbe ſeiner franzöſiſchen 
Lehrmeiſter. Es ſei ferne von uns und iſt auch nicht möglich, einen Einzelnen zu 
nennen, dem er ganz beſonders viel verdanke, oder den er gar nachgeahmt habe — 
dafür ſteht er viel zu ſtark und ſelbſtändig auf eigenen Beinen. Es iſt vielmehr 

Servaes, Anders Zorn. 2 
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die Geſamtheit der franzöſiſchen Kunſtübung, jenes Pariſeriſch-Beſtechende der Ele⸗ 
ganz, der Verve, der Stoffbeherrſchung und der natürlichen Sicherheit, was Zorn ſich 
in bewundernswerter Weiſe zu eigen gemacht und mit ſeinem perſönlichen Können 
verſchmolzen hat. Er mag einem älteren Meiſter wie Renoir oder einem ver⸗ 
ehrten Freunde wie Besnard im Geſamtgehaben und vielleicht auch in mancher 
Einzelheit näher ſtehen als anderen; trotzdem behauptet er ſich neben ihnen als 
ein Gleicher, er iſt ihr künſtleriſcher Bruder, nicht ihr Sohn. Und was ihn immer 
wieder von den Franzoſen, und meiſt zu ſeinem Vorteile, unterſcheidet, iſt ſein 
derbes und friſches nordiſches Naturell. Jene Unverbrauchtheit und Unblaſiertheit 
der von Konventionen unbeſchwerten Naturvölker, die überall ruhig nehmen darf, 
ohne befürchten zu müſſen, daß ſie ſich verlieren wird. Es kann an dieſer Stelle 
auf die Einzelthemen der Zornſchen Bilder noch nicht eingegangen werden, doch 
verdient hervorgehoben zu werden, daß auch die ſtoffliche Vielſeitigkeit, die vom 
mondänſten Porträt zur volkstümlichſten Darſtellung und von der Beobachtung 
des weltſtädtiſchen Straßenlebens bis zur Darſtellung nackter Menſchen in welt⸗ 

. abgeſchiedener Na⸗ 
turverborgenheit 
reicht, ein Schutz⸗ 
mittel war, die den 
Maler vor dem 
gänzlichen Auf⸗ 
gehen in ſeiner 
neuen Pariſer Welt 
bewahrte. Stand 
er doch ſtets gleich⸗ 
ſam mit einem 
Fuße in ſeiner Hei⸗ 
mat, die er all⸗ 
jährlich beſuchte 
und in der er ſich 
einen Hausſtand 
begründet hatte. 
Im Jahre 1885 
bereits hatte er ſich 
mit Emma Lamm, 
der Tochter eines 

wohlhabenden 

Stockholmers ver: 
mählt, und hier⸗ 
durch die Beziehun⸗ 
gen zu ſeinem Hei⸗ 
matlande befeſtigt 
(Abb. 23). 

Es iſt hier an 
der Zeit, auch ein 
allgemeines und 
zuſammenfaſſendes 
Wort über Zorn 
als Radierer zu 
ſagen. Er übt dieſe 
Kunſt ſchon ſeit 
dem Jahre 1882 
und hat ſie ſtets als 
Abb. 19. Mr. Deering und Frau. Radierung. 1893. (Zu Seite 21.) durchaus gleich⸗ 
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22 Abb. 20. Nach dem Bade. Gemälde. 1894. 25 
Im Beſitz des Herrn Thorſten Laurin in Stockholm. 


wertigen Kunſtzweig neben ſeiner Olmalerei betrieben. Und gewiß verdankt er 
ihr die andere Hälfte ſeines Ruhmes. Durch einen in London lebenden Lands⸗ 
mann, Axel Herman Hägg, in die Technik der Radierkunſt eingeführt, erwarb ſich 
Zorn in raſchem Anlauf die völlige Beherrſchung der landläufigen Mittel, und 
bald ſehr viel mehr. In der Tat iſt Zorn einer der perſönlichſten Meiſter und 
glanzvollſten Vertreter der edlen Radierkunſt geworden, und ſteht hier unbeſtritten 
unter den Modernen in allererſter Reihe, neben einem Whiſtler und Liebermann. 
(Von Max Klinger, dem Vollender Goyas, trennt ihn eine Welt.) Zorn geht 
als Radierer auf die einfachen Urelemente dieſer Kunſtübung bewußt zurück. Und 
wenn er hier bei irgendeinem klaſſiſchen Muſter anknüpft, ſo iſt es bei Rembrandt. 
Er ſteht dieſem als Radierer in ähnlicher Weiſe nahe wie als Maler dem Rubens, 
vereinigt alſo, ohne als Geſamtperſönlichkeit ein Gleichwertiger zu ſein, dennoch 
in ungezwungener Weiſe manche der Einzelvorzüge dieſer ſo ſehr auseinander— 
ſtrebenden alten Meiſter. Zorn hält die Radierung ſtreng innerhalb der Grenzen 
einer zeichneriſchen Griffelkunſt. Er will hier keineswegs zur Malerei in Konkurrenz 
2 * 
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treten, und verſchmäht beinahe prinzipiell derlei wirkſame Hilfsmittel wie die Aqua⸗ 
tinta. Alle feine Effekte, — und deren find nicht wenige — ſucht er mit ver- 
ſchwindenden Ausnahmen lediglich durch die nackte ehrliche Strichführung zu er: 
zielen. Ja, er geht in vielen Fällen ſoweit, die Kontur ſelber zu verwerfen. Es 
iſt ganz erſtaunlich, was Zorn auf dieſem Wege, der beinahe ſpottend und nicht: 
achtend techniſche Schwierigkeiten ſchafft und überwindet, alles erreicht. Und wenn 
vorher geſagt wurde, daß er die maleriſchen Ausdrucksmittel beiſeite läßt, ſo ver⸗ 
nachläſſigt er darum keineswegs die plaſtiſch-maleriſchen Wirkungen. An Zauber der 
Lichtbehandlung, ſowie an Weichheit und Fülle der körperlichen Rundung, ſtehen die 
Zornſchen Radierungen den Gemälden in keiner Weiſe nach — alles nur durch die 
Wunderkraft der von untrüglichſter Empfindung geleiteten Strichkunſt. Viele ſeiner 
Gemälde hat Zorn ſpäter in Radierungen für ſich feſtgehalten (in eigentlichem Sinne 
„feſtgehalten“: um ſich ein Erinnerungsbild zu bewahren), und es iſt ſtets ein großer 
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Abb. 21. Mein Gondoliere. Gemälde. 1894. 


Genuß, die Radierung mit dem entſprechenden Gemälde zu vergleichen. Was im 
einen Falle in der Sprache des Pinſels ausgedrückt war, wird mit unbeirrbarem Stil⸗ 
gefühl und ſicherſter Könnerſchaft im anderen Falle in die ſo divergente Sprache des 
Stichels übertragen. Das Gefühl für die Wiedergabe der Valeurs, unter techniſch 
ganz verſchiedenen Vorausſetzungen, iſt derart fein entwickelt, daß man geradezu 
zwei verſchiedene Hände bei dieſen Arbeiten vorausſetzen möchte. Bilder wie die 
„Maja“ der Berliner National-Galerie, wie der „Omnibus“ (Abb. 10) im ameri⸗ 
kaniſchen Privatbeſitz, wie der „Nachteffekt“ des Gothenburger Muſeums, wie das 
„Selbſtporträt mit Modell“ (Abb. 2) des Stockholmer Nationalmuſeums, die wir 
ſämtlich in der Form der Radierung wiedergeben, empfangen in dieſer Reproduk⸗ 
tionsart ein durchaus eigenes ſelbſtändiges und kongeniales Leben. Betrachten wir 
etwa die der Berliner „Maja“ entſprechende Radierung (Abb. 41). Die Striche 
fegen ſcheinbar in wilder und ungezügelter Leidenſchaftlichkeit über die Platte, nur 
dem Ungeſtüm einer raſchen Improviſation gehorchend. Aber dieſer ſkizzenhafte und 
handzeichnungsartige Charakter dient nur dazu, dem Blatte die unberührte Friſche 
einer momentanen Eingebung zu verleihen. Es iſt erſtaunlich, wie ſich aus den 


5 Abb. 22. Venezianiſche Spitzenklöpplerinnen. Gemälde. 1894. 


ſcheinbar wie mit Beſen zuſammengefegten Strichen ein nicht bloß ſicheres und 
klares, ſondern ein bis in jede Einzelheit wohlüberlegtes und abgewogenes Ge— 
bilde ergibt. Selbſt feine und differenzierte Oberflächenreize, wie die Weichheit 
der Haut, die Seidigkeit der blonden Kopfhaare, die warme Molligkeit des den 
Hals umgebenden Pelzwerkes, ſind mit ſuggeſtiver Kraft zum Ausdruck gebracht. 
Wenn hier und da Einzelheiten, wie die vor dem Knie verſchlungenen Finger der 
beiden Hände, mit ſcheinbar flüchtiger Oberflächlichkeit wiedergegeben ſind, ſo 
geſchah dies nur dem Geſamteindruck zuliebe. Die Hände treten leibhaftig genug 
hervor, aber die feſſelnde Hauptwirkung liegt auf dem Antlitz der jungen Dame, 
zumal im Auge und Lippen. — Ein wahres Huſarenſtückchen an kühner Radier— 
technik iſt das Porträt der Pariſer Tänzerin Roſita Mauri (vom Jahre 1889). 
Hier iſt mit größter Konſequenz jegliche Kontur vermieden. In lauter ſchräg 


IES>>>>>> >>> >>> ee ee ee ee] 


laufenden parallelen Strichen, die bald weiter, bald enger zuſammengehen und hier- 
durch lichtere und dunklere Tinten erzielen, iſt die Figur der äußerſt reizvollen, ver⸗ 
führeriſch lächelnden Schönen herausmodelliert. Gerade weil jegliche Prägnanz der 
Umriſſe fehlt, wird die Phantaſie unſeres Auges aufs äußerſte gereizt, und die Er⸗ 
ſcheinung des jungen Weibes ſteht für uns im zarteſten Dufte eines ſie umkoſenden 
Halblichtes da. Die kühnſt gewählten Schwierigkeiten krönt ein vollkommenes Ge⸗ 
lingen. In der Tat hat dieſe Radierung von jeher das beſondere Entzücken aller 
Kenner geweckt. So läßt ſich der Kunſtſchriftſteller Edward Alkman in der ſchwedi⸗ 
ſchen Zeitſchrift „Varia“ alſo vernehmen: „Das magiſtrale Bildnis der „Roſita 
Mauri“, der Prima Ballerina der Pariſer Oper, die gegenwärtig ſehr gefeiert 
wird, iſt eine Radierung von entzückender Lichtwirkung: die Szene empfängt ihr 
Licht aus dem Hintergrunde, und das reizende Geſicht des jungen Weibes ſteht 
im Halbſchatten, jedoch erhellt von einem faszinierenden Lächeln, deſſen Charme 
ſich über die ganze Perſon und alles, was ſie umgibt, ergießt. Der ganze Raum 
ſchwebt gleichſam in einem ſublimen Schein von Irrealität. Niemand wird an 
das Porträt einer Tänzerin denken; es iſt die Mona Liſa der modernen Strich⸗ 
kunſt. Nicht ſo verwirrend wie jenes große Vorbild, aber ebenſo rätſelhaft ſuggeſtiv, 
unfaßbar wie dieſes“. (Abb. 7, 9, 10, 13, 16, 18, 19, 24, 27, 28, 30 u. 31.) 
Es iſt unſchwer zu begreifen, daß ein Maler und Radierer von ſolch be⸗ 
ſtechenden Qualitäten ſehr bald den Beifall der großen Kunſtwelt fand. Dies 
bewirkt das beſondere Glück der Zornſchen Begabung, die bei aller Vorzüglich⸗ 
keit doch eigentlich für jedermann verſtändlich iſt. Sie hat keine Schrullen, 
zeigt kaum Ecken und Kanten, hüllt ſich in keinen Schein von abſonderlicher 
Myſtik und erfreut um ſo mehr durch die Friſche, Geſundheit und farbige Sinn⸗ 
lichkeit ihrer Erſcheinung. Zorn gehört nicht zu den großen Pfadfindern und 
Vorplänklern der Kunſtgeſchichte. Er begibt ſich nicht in unerforſchtes und un⸗ 
wegſames Gebiet, haut ſich nicht mit der Axt ſeinen Weg in den Urwald. Gewiß 
iſt er niemals flach und billigen Wirkungen ergeben, aber er beunruhigt auch nicht 
durch beſondere Tiefen und verblüfft nicht durch die Neuheit und Unerhörtheit 
eines künſtleriſchen Eigenſinns. Er iſt mit einem Wort, wie ſchon geſagt, der 
wahre Typus des „glücklichen Erben“. Man möge dieſen Typus nicht unter⸗ 
ſchätzen, er iſt ſo notwendig wie der entgegengeſetzte des Pfadfinders. Wenn es 
nicht Künſtler gäbe, in denen ſich das Beſte und Reichſte einer ganzen Entwicklung 
wie in einem Brennpunkte ſammelt, und aus denen es leicht und fröhlich und 
gewinnend hervorleuchtet, ſo würde die Kunſt gleichſam niemals zu ſich ſelber 
kommen, ſie entbehrte aller kräftigenden und ſammlunggebenden Ruhepunkte. Sie 
ſtrömte in einem ewigen Tohuwabohu unabläſſig geradeaus, gleichſam unvermögend, 
jemals ein Ziel zu finden. Vielleicht überſchätzt man heute einſeitig die Künſtler, 
die Verheißungen ſind, Leute von dem Schlage eines Marées, eines van Gogh, 
und unterſchätzt diejenigen, die Erfüllung ſind. Zorn gehört zu dieſem letzten 
Typus, iſt einer ſeiner glänzendſten Repräſentanten in unſerer Zeit. Selbſt wenn 
er, wovon indes nicht die Rede ſein kann, der Entwicklung der modernen Kunſt 
nichts eigenes Neues hinzugefügt hätte, ſo bliebe ihm immer noch das bedeutſame 
Verdienſt, im Geſamtbeſitz aller gefundenen Kunſtmittel, einer der beſten und 
repräſentativſten Maler unſerer Zeit zu fein. Indes die Verkleinerer Zorns, die 
in ihm nur den Pinſelhelden und Virtuoſen gelten laſſen wollen, ſollten ſich vor 
Augen halten, welch ein Stück geſunder und urſprünglicher Natur durch ihn zu 
einem veredeltſten Kulturprodukte geworden iſt. Jedenfalls gehört Zorn zu den 
fleißigſten, unermüdlich tätigſten Künſtlern unſerer Zeit. Stets behauptet er ſein 
hohes, von anderen kaum je erreichtes Niveau, dem er den ſtarken Ausdruck ſeiner 
künſtleriſchen Perſönlichkeit verleiht. Er genießt daher bei allen Fachgenoſſen, 
auch den größten und ſtrengſten, ein bedeutendes Anſehen. Walter Leiſtikow, der 
früh Dahingeraffte, hat vor wenigen Jahren, gelegentlich eines Beſuches in 


Abb. 23. Die Frau des Künſtlers. Gemälde. 1902. (Zu Seite 18 u. 91.) 
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Dalefarlien, dem 
ſchwediſchen Mei⸗ 
ſter öffentlich ſeine 
Huldigung darge: 
bracht. Und kein 
Geringerer als Ro⸗ 
din drückt ſich über 
die Wertſchätzung, 
die er Zorn ent⸗ 
gegenbringt, fol⸗ 
gendermaßen aus: 
„Zorn a un sens 
exceptionnel du 
dessin, j'entends 
de la forme justi- 
fi&e dans ses trois 
dimensions. Il a 
donc le sens pre- 
cieux des plans 
en profondeur, ce 
qui le rapproche 
de grands maitres 
d'autrefois et le 
place au premier 
rang, parmi les 
meilleurs artistes 
de e e 160 = 
C'est un plaisir, Bo 
vraiment, de le 
voir se jouer des 
obstacles avec 
cette aisance qui 
est le signe ca- 
ractèristique des 
vrais forts.“ 
Zorns inter⸗ 
nationaler Ruhm 
it demnach kein 8 Abb. 241. Frau Lamm. Radierung. 1894. (Zu Seite 21.) 2 
Irrtum und auch 
keine Zufallserſcheinung. Es war nicht einmal ein Zufall, daß ſeine ſchwediſchen 
Landsleute ihn im Jahre 1893, als künſtleriſchen Leiter und Anordner ihrer Samm: 
lung auf der Weltausſtellung in Chicago, nach Amerika ſchickten. Dieſe Reiſe wurde 
indes für Zorns ganze künſtleriſche Laufbahn von beſonderer Bedeutung. Es gelang 
dem Künſtler damals, die Gunſt der reichen amerikaniſchen Bürgerkreiſe in dem 
Grade zu erlangen, daß er mit Porträtaufträgen förmlich überhäuft wurde. Er hat 
ſeitdem nicht weniger als fünfmal die Reiſe über das große Waſſer gemacht, und 
in den Jahren 1896 bis 1897, 1899, 1900 bis 1901, 1903 bis 1904 und 1907 
im ganzen etwa 70 Bildniſſe amerikaniſcher Herren und Damen angefertigt, die 
zu ſeinen beſten gehören ſollen, wenn ſie auch uns Europäern freilich bedauerlicher— 
weiſe unzugänglich bleiben. Der in Amerika gewonnene Reichtum und Ruhm 
hat den Künſtler jedoch mit nichten ſtolz gemacht oder gar ſeinem Vaterlande 
entfremdet; im Gegenteil. Im Jahre 1896 brach er ſein Pariſer Atelier ab, und 
ſiedelte zu dauerndem Aufenthalt in ſeine Heimat nach Mora in Dalarne über 
(Abb. 6), nachdem er vorher daſelbſt alljährlich die Sommermonate zugebracht hatte. 
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Zorn beſitzt in 
Mora ein ſchönes 
eigenes Heim, ein 
Bauernhaus, das er 
ſich nach und nach 
vergrößert hat. Das 
Innere dieſes Hau: 
ſes iſt mit feinem 
Geſchmack ausgeſtat— 
tet. Das Speiſezim⸗ 
mer wurde vom 
Künſtler ſelbſt im 
ſchwediſchen Bauern⸗ 
ſtil, aber doch in 
ganz perſönlicher Art 
ausgemalt, und auch 
die Möbel ſind nach 
ſeinen Zeichnungen 
angefertigt. Er be⸗ 
ſitzt eine ſehr ſchöne 
Sammlung von Go⸗ 
belins, altem Silber⸗ 
gerät, Rembrandt⸗ 
Radierungen, alt⸗ 
ſchwediſchen Webe— 

reien; auch einige 

gute alte Bilder fin⸗ 

det man daſelbſt, 

noch mehr freilich 

ſolche von modernen 

Malern, wie Carl 

Larsſon, Liljefors, 

Nordſtröm, Kreuger, 
Fjäſtad, Prinz Eugen; auch einige Ausländer ſind darunter, wie Besnard, Sorolla y 
Baſtida, Liebermann uſw. In dieſem prächtigen und geſchmückten Heim empfängt 
er manchmal die vornehmſte Geſellſchaft, Damen in Soireetoilette und Herren im 
Frack. Doch auch die einfachen Landleute der Umgebung in ihren Schafpelzen 
verkehren bei ihm in ungezwungener Weiſe und fühlen ſich bei ihm heimiſch. In 
einer franzöſiſchen Zeitſchrift (Le Monde illustré vom 5. März 1910) ſah man 
unlängſt ein Bild, auf dem dalarniſche Mädchen und auch eine alte ernſte 
dalarniſche Bäuerin in Zorns Wohnzimmer zu einem gemütlichen Kaffeeplauſch 
vereinigt ſind. Darüber erblickt man ein Bildnis von Zorn ſelbſt, wie er in der 
Tracht der dalarniſchen Bauern mit glatter weiter Kniehoſe und im kurzen weißen 
Jäckchen, ein echter Typus des Volkes ſeiner Heimat, daſteht. „Im tiefſten 
Inneren,“ berichtet Tor Hedberg, „iſt Zorn Dalekarlier geblieben, und er fühlt 
ſich nie ſo wohl, als wenn er am Ufer des ſchwediſchen Sees Siljan den ſingenden 
altertümlichen Dialekt ſeiner Kindheit ſprechen kann. Auch iſt er in ſeiner Heimat 
ein ungeheuer populärer Mann.“ Soll er doch, wie Fritz von Oſtini in Vel⸗ 
hagen und Klaſings Monatsheften (September 1910) erzählt, aus den Schätzen 
ſeines Hauſes lieber gute echte Volkstrachten an Bedürftige austeilen, als daß er 
zuzuſehen vermöchte, wie die Leute in verdorbenen und zuſammengeſtoppelten 
Sachen herumlaufen. Er kennt alle Bauern mit ihren Frauen und Kindern aus 
ſeiner Gegend, und läßt keine Not ungeſtillt, von der er weiß. Seine Malerei 
bringt ihm Gold in Fülle, und ſeine Freunde in der Heimat genießen davon mit. 


Abb. 25. Max Liebermann. Gemälde. 1896. 


So patrtarcha: 
liſch Zorn in Mora 
lebt, es kommt doch 
je zuweilen der Mo: 
ment, wo es ihm 
daſelbſt „zu pariſe⸗ 
riſch“ wird. Dann 
flüchtet er in das 
etwa fünf Meilen 
entfernte Gopsmor, 
ein noch völlig un: 
berührtes ſchwedi— 
ſches Bauerndorf, 
das an einem buch— 
tenreichen See zwi⸗ 
ſchen Wald und Ber⸗ 
gen maleriſch da⸗ 
liegt. Hier hat er 
nach und nach vier 
kleine uralte Häus⸗ 
chen aus dem acht⸗ 
zehnten, ſiebzehn⸗ 
ten, ſechzehnten und 
zwölften Jahrhun⸗ 
dert an ſich gebracht, 
und hauſt daſelbſt, 
begleitet von einer 
Dienerin, die ihm 
die Wirtſchaft führt 
und gleichzeitig als 
Modell dient; denn 
in Gopsmor wird 
Akt im Freien gemalt. Dieſes Modell, mit Namen Ida, eine friſche und fröhliche 
dalarniſche Bäuerin, begleitet Zorn auch auf ſeinen ſommerlichen Segelbootfahrten, 
die ihn oft ſechs Wochen lang auf dem Meere fern halten und bis nach Finnland, 
Rußland und Gotland führen. Dies ſind nicht bloß Vergnügungs- und Erholungs: 
fahrten, ſondern auch Studienreiſen zu Zwecken der Freilicht- und Aktmalerei. 
Dieſe Fahrten im Segelboot „Mejt“ find ein feſter Beſtandteil in Zorns Sommer: 
programm. Der Maler iſt ein geſchickter Seemann, und auf ſeine Seetüchtigkeit 
faſt ſtolzer als auf ſeine Kunſt. Trotzdem iſt es die Kunſt, durch die dieſe See— 
fahrten unſer Intereſſe erwecken. Gern greifen wir zu der famoſen Radierung 
„Mein Boot und mein Modell“ (Abb. 28), die uns ſo anſchaulich und lebendig 
von dieſen Sommerfahrten vorplaudert. In der ſpärlich bewaldeten Bucht liegt 
mit aufgeſpannten Segeln das Boot, an ſchattiger Stelle, beinahe vergeſſen. Vorn 
aber, am Ufer, den Bademantel nur loſe umgeſchlungen, ſteht das Modell, ein 
ſtolzes und ſtämmiges Weib, die fleiſchgewordene Naturkraft. Das Element des 
Waſſers und das Element des Weibes vereinigen ſich zu ungezwungenem, großen 
Einklang, den die Kunſt erlauſcht und auf die Platte gebannt hat. 

Seitdem Zorn in Paris zur Olmalerei übergegangen war, hatte er ſich ſelbſt 
gefunden. Man kann ſagen, daß ſein Werk ſeitdem in ſchöner Gleichmäßigkeit ſich 
ausgebreitet hat, ohne vielfachen Schwankungen und Veränderungen ausgeſetzt zu 
ſein. Von einer „Entwicklung“ im prägnanten Sinne des Wortes iſt ſeitdem 
kaum noch die Rede, und es hätte wenig Reiz, des Künſtlers Schaffen jahrweiſe 


2 Abb. 26. Frau Liebermann. Gemälde. 1896. 
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zu begleiten und 
in ſeinem undurch⸗ 
ſichtigen Wachstum 
zu kontrollieren. Es 
empfiehlt ſich viel⸗ 
mehr, das Zornſche 
Lebenswerk, nach 
Sachgruppen ge⸗ 
ordnet, zu betrach⸗ 
ten, um ſo einen 
detaillierten Fiber: 
blick über dieſe 
ſtolze und umfäng⸗ 
liche Schaffens⸗ 
tätigkeit zu ge⸗ 
winnen. 

Wohl die wich⸗ 
tigſte und anzie⸗ 
hendſte Gruppe der 
Zornſchen Malerei 
und Radierung gilt 
dem Volksleben ſei⸗ 
ner Heimat. Ihr 
wollen wir uns in 
erſter Linie zuwen⸗ 
den, jedoch zuvor 
ein paar wertvolle 
Bilder muſtern, die 
in Paris entſtan⸗ 
den und dem dor⸗ 
tigen Leben ent⸗ 
nommen ſind. Dieſe 
ſind „Der Tanz“ 
(„La valse“), „Der 
Omnibus“ und 
„Ein Nachteffekt“, 

alle drei auch in Ra⸗ 
Abb. 27. Verlaine. Radierung. 1895. (Zu Seite 21.) dierungen vorlie⸗ 

| gend (Abb. 9, 10 
u. 31). Der „Tanz“ iſt das einzige Werk Zorns, in dem er ein Thema des vor- 
nehmen Geſellſchaftslebens behandelt hat, und er hat es mit einem gewiſſen Ungeſtüm 
angepackt, wodurch jedenfalls die Gefahr einer konventionellen Glätte beſeitigt 
wurde. Was ihn reizte, war die kreiſende, rhythmiſche Bewegung innerhalb eines 
ſtark hervorgehobenen Kontraſtes von Licht und Dunkel. Dadurch, daß der Blick 
in den lichtdurchfluteten Tanzſaal zu gut zwei Dritteln von einem ſchweren Vor⸗ 
hang geſchloſſen iſt, wird der Effekt der von hinten einfallenden Helle weſentlich 
verſtärkt und es entſteht im Vordergrunde ein maleriſch intereſſantes Durch⸗ 
einander von Licht und Schatten. — Faſt noch prickelnder iſt das Beleuchtungs⸗ 
problem, das ſich Zorn in ſeinem Bilde, welches das Innere eines Pariſer 
Omnibus wiedergibt, geſtellt hat. Die Sonne fällt von vorn her ſchräg ins 
Bild und prallt wider die ſchiefgeſtellte Glaswand des Omnibus, vor der 
die dargeſtellten Menſchen ſitzen. Alſo volles Licht von vorn und Reflexe von 
hinten, aufgebaut in der Diagonalrichtung. Nur ein Genie der Lichtbeobachtung 
und zugleich der Raumeinteilung vermochte ein derartig kompliziertes Phänomen 
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Abb. 28. „Mein Boot und mein Modell.“ Radierung. 1894. (Zu Seite 21 u. 25.) 
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zu bewältigen. Und 
dabei ohne daß die 
Charakteriſtik Scha⸗ 
den litt. Vielmehr 
ſind ſämtliche fünf 
Perſonen, die auf 
der Omnibusbank 
ſitzen, und die ſechſte 
halbe noch dazu 
(von der im Vorder— 
grunde die Hände 
nebſt einem Teil des 
Rumpfes und der 
Beine ſichtbar wer⸗ 
den) in voller Le— 
bensſchärfe erfaßt. 
Ja, man ahnt hin⸗ 
ter den blinkenden 
Scheiben das drau⸗ 
zen vorüberziehende 
bewegte Leben. Ein 
Bild, ſo voll von 
pariſeriſcher Verve, 
wie es ſelbſt einem 
echten Pariſer nur 
ausnahmsweiſe ge— 
lungen iſt; in ſeiner 
ganzen Art bloß mit 
Degas vergleichbar. 
Gleichſam zum Ab⸗ 
ſchied von Paris 
hat Zorn 1895 den 
„Nachteffekt“ ge⸗ 
malt. Als Licht⸗ 
problem dem „Wal⸗ 
zer“ vergleichbar, 
weil auch hier eine SE 
von hinten kom⸗ Abb. 29. Mrs. Nagel. Radierung. 1897. (Zu Seite 21.) 
mende Lichtquelle 

mit einem im Vordergrund liegenden Dunkel ins Ringen kommt. Freilich hat 
Zorn das Dunkel ſehr gemildert und hierdurch das Problem vereinfacht. Als 
Objekt der Licht⸗ und Schattenkämpfe dient eine Pariſer Halbweltdame, die, 
reich mit Pelzwerk angetan, etwas taumeligen Schrittes ein elektriſch beleuchtetes 
Nachtcafé verlaſſen hat und mit vorgeſtrecktem Arme an einem der Boulevard— 
bäume einen vorübergehenden Stützpunkt ſucht. Je weniger dies Bild ſtofflich 
an Intereſſe bietet, deſto mehr muß die eindrucksvolle, formale Löſung, die 
der Maler ihm zu geben wußte, anerkannt werden. Es iſt keins der geringſten 
Virtuoſenſtücke des Palettenmeiſters Anders Zorn. 

Doch nun nach Dalarne! Wir glauben dieſes Land zu kennen, auch wenn 
wir es niemals betreten haben. Aus den Schilderungen einer Selma Lagerlöf 
und eines Guſtaf af Geijerſtam wirkt es, in ſeinen Menſchen und in ſeiner Land— 
ſchaft, ſo vertraulich auf uns. Wir ſehen die graublauen Flächen der Landſeen 
durch die Föhrenſtämme leuchten; ſchneeweiße Wolken gleich Schwänen am korn— 
blumenblauen Himmel dahinziehen; und die rot, gelb und grün angeſtrichenen 
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Bauernhäuſer zwiſchen Wieſen und Büſchen hervorlugen. Durch dieſes Land 
ſchreiten hochſtämmige und ernſte Menſchen, der Lebensfreude nicht abhold, doch 
ſeltſam wortkarg und verſchwiegen. Ehe ſie einen Gedanken äußern, haben ſie 
lieber, daß er unausgeſprochen erraten werde. Und im Erraten ſelbſt vager und 
zögernder Gemütsempfindungen ſind dieſe ſonſt ſchwerfälligen Menſchen ſehr geübt. 
Faſt alle ſind ſie religiös, doch wollen ſie nicht durch feſte Satzungen und Autori⸗ 
täten geleitet werden, ſondern ſelbſtändig den Weg zu ihrem Gotte finden. Ein 
ſtolzer, ſtarker und grübleriſcher Schlag. Man ſehe etwa den Schloſſermeiſter, 
den Zorn uns gemalt hat; dieſen alten durchfurchten, lebensſchweren Geſellen, 
der jo feſt ſeinen Hammer packt und doch durch die Gläſer ſeiner Brille jo eigen- 
tümlich fragend den Beſchauer anblickt. Ein Geiſtesverwandter zweifellos iſt 
Bosl Anders, der Mechaniker, auch er ein bebrillter Grübler, der träumend und 
ſinnend über ſeinem Handwerk ſitzt. Und wie eigentümlich verſunken ſteht der 
„Spielmann aus Mora“ da; wie ein entthronter, alter König, der, dem Gebet 
einer böſen Fee folgend, im Land umherziehen und, mürriſchen Herzens, den 
Leuten zu ihrer Luſtbarkeit aufſpielen muß. Was hilft's, ob der Spielmann 
ſich grämt, die Jugend will tanzen. Und Zorn iſt nicht der Mann, der hierbei 
| feiert; wohl kaum 
als Mittänzer, ganz 
ſicher nicht als Ma⸗ 
ler. Drinnen und 
draußen läßt er die 
Paare ſich drehen. 
Da iſt ſein gefeier⸗ 
tes Bild des Stock⸗ 
holmer National⸗ 
muſeums „Mitt⸗ 
ſommertanz in Da⸗ 
larne“. Das junge 
Volk hat die balken⸗ 
umkleideten Häuſer 
verlaſſen und be— 
nutzt die Weite der 
Wieſe, um ſich 
mit ganzem Eifer 
dem Tanzvergnü⸗ 
gen hinzugeben. 
Die Burſchen, in 
Hemdärmeln und 
mit zurückgeſcho⸗ 
benem Hut; die 
Mädchen in lich⸗ 
ten wehenden Kopf⸗ 
tüchern. „Wie im⸗ 
mer, wenn Zorn 
ein Motiv aus der 
Heimat wählt,“ 
ſagt Tor Hedberg, 
„zeigt er ſich auch 
hier in ſeiner ge 
ſündeſten und lie⸗ 
benswürdigſten Ge⸗ 
r ſtalt, er vergißt 
® Abb. 30. Carl Larsſon. Radierung. 1897. (Zu Seite 21.) ſeine Geſchicklich— 
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1897. (Zu Seite 29.) 


„Nachteffekt.“ Radierung. 


Abb. 31. 
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Abb. 32. St. Gaudens mit Modell. Radierung. 1897. (Zu Seite 17.) 


keit, die ihn ſonſt zuweilen verleitet, feine Schwierigkeit gar zu einfach zu löſen, 
und geht ſeiner Aufgabe mit unbeſtechlicher Ernſthaftigkeit und Wahrheitsliebe zu 
Leibe. Er hat nicht verſucht, irgendeinen erborgten Schimmer der Poeſie über 
dieſe Schilderung des Tanzes in der hellen Sommernacht zu breiten; das Motiv 
iſt ganz ſo genommen, wie er es gefunden hat, alltäglich, ſogar ein wenig ärm— 
lich, aber man fühlt doch die ganze Schönheit der Sommernacht, ihre klaren, 
ſtillen Tinten in dem meiſterlichen Helldunkel über dieſen tanzenden Paaren und 
in dem wunderbar feinfühlig getroffenen Ton der roten Hüttenwand, die den Ge— 
ſichtskreis abſchließt. Und der ſchwermütige Charakter des nordiſchen Tages iſt 
hier in unübertrefflicher Weiſe in Zeichnung und Farbe charakteriſiert.“ — Auf 
einem ſpäteren Bilde lädt der Maler uns ein, ihm in das Innere eines Bauern— 
hauſes oder einer Wirtſchaft zu folgen: „Tanz in Gopsmor“. Obgleich Decken 
und Wände drücken, iſt die Lebensluſt unvermindert, und in dem engen Raume 
ſtampfen und bewegen ſich die Paare in derber, bäuerlicher Fröhlichkeit. Der alte 
Spielmann iſt diesmal nicht vergrämt, er ſitzt an der lichteſten Stelle und grinſt 
über das ganze Geſicht. Staub fliegt auf, und die Zimmerecken hüllen ſich in 
Dunkel — was tut's? die Lebensfreude iſt entfacht, und dieſes impulſive Auf— 
flackern hat der Pinſel des Künſtlers ganz vorzüglich wiedergegeben. 

Folgen wir dem Maler noch weiter ins Innere des ſchwediſchen Hauſes, 
deſſen trübdunkle Atmoſphäre er durch das anmutende Spiel ſeiner Farben har— 
moniſch aufzuhellen weiß. Wir halten uns an die Radierungen, die wir repro— 
duzieren, denen jedoch Olgemälde zugrunde liegen. Im dunkelnden Zimmer, 
während durch das unſichtbare Fenſter ein greller Abendſonnenſchein auf die 
kauernde Gitarreſpielerin fällt, wird „Hausmuſik“ gemacht. Man ſieht hie 
und da in der ſchummrigen Stube einen Kopf oder eine halbe Geſtalt aus 
dem Dämmer auftauchen und ahnt ſo mehr, als man ſie ſieht, die zu behag— 
licher Unterhaltung verſammelte Hausgemeinde. Es liegt Rembrandtſche Stimmung 
über dem mit feinſtem künſtleriſchen Geſchmack komponierten Blatt. Verwandten 

Servaes, Anders Zorn. 3 
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Charakter zeigt die Radierung „Ein neues Lied“ (Abb. 50). Hier iſt der Raum 
noch viel konzentrierter, doch abermals quillt ein grelles, ſpärliches Licht aus un⸗ 
ſichtbarem Urſprung in eine tiefbeſchattete Szenerie. Drei Mädchen, zum Teil mit 
Kopftüchern, ſind um einen Tiſch verſammelt; das eine hält den Bogen, auf dem 
das neue Lied gedruckt iſt; das andere klimpert zur Gitarre die Begleitung; das 
dritte ſtimmt in den Geſang der beiden anderen ein. Es ſcheint nur ein leiſes, 
probierendes Summen zu ſein. Die drei ſind ihrer Sache noch nicht völlig ſicher. 
Dieſer Zuſtand einer taſtenden Läſſigkeit iſt durch die gedämpfte Haltung des 
Bildes und ſeiner Kompoſition mit feinem Gefühl zum Ausdruck gebracht. — 
Wiederum drei Mädchen neben einem zuhörenden Alten finden wir auf dem 
Bilde „Die Brautjungfer“ in angeſpannter Unterhaltung. Offenbar iſt vom Hoch⸗ 
zeitsfeſte etwas zu berichten, dem die Brautjungfer beigewohnt hat. Doch tritt 


Abb. 33. Auf dem Eiſe. Radierung. 1898. (Zu Seite 26.) 


auch hier naturgemäß das Inhaltliche hinter dem formalen Reiz des pikanten 
Helldunkels, das die Szene kontraſtreich umſpielt, zurück. — Erzählen dieſe drei 
Blätter von häuslichen Vergnügungen, ſo läßt uns ein bereits im Jahre 1891 
gemaltes, im Beſitz von Rudolf Moſſe in Berlin befindliches Ölbild in den Kreis 
häuslicher Beſchäftigungen hineinſchauen. Da wird Frühwäſche gehalten und 
gekocht. Doch vor allem fällt eine helle blonde Sonntagsmorgenſonne in den 
Raum und erfüllt alles mit fröhlichem Licht. Es iſt eines der liebenswürdigſten 
und ſonnigſten Bilder, die dem Künſtler gelungen ſind. — Ein luſtiges und 
reizendes Stück Hausarbeit ſchildert uns auch das Blatt, welches „Ida, das 
Modell“ zeigt, wie ſie, die flackernde Kerze mit den nackten Füßen haltend, 
in wunderlicher Stellung daſitzt und Kartoffeln ſchält. Und gewiß iſt es aber⸗ 
mals Ida, die wir auf einem SÖlbilde am Kochherd ſitzen ſehen, abermals 
mit nackten Füßen und eine langſtielige Pfanne in die Flamme haltend. Auf 
dieſen beiden Bildern kann man jedenfalls den roh⸗- kräftigen und derbgeſunden 


Abb. 34. Kuver⸗Maja. 
Gemälde im Beſitz des Prinzen Eugen von Schweden. 1902. (Zu Seite 90.) 
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„Die Mutter der Königin von Schweden“ v. Anders Zorn (geb. 1860). 
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Schlag der dale FH — 
karliſchen Bauern- 
bevölkerung beſtens 
ſtudieren. Es iſt 
mehr Stämmigkeit 
als Lieblichkeit in 
dieſen Geſtalten; 
auf dem Antlitz 
liegt ein eigenſin⸗ 
nig brütender Aus⸗ 
druck, etwas pflan⸗ 
zenhaft Sinnendes, 
doch getragen von 
unverkennbarer ani⸗ 
maliſcher Kraft. — 
Einen ſehr reiz⸗ 
vollen Einblick in 
ein dalekarliſches 
Bauerngehöft ge⸗ 
währt uns das Bild 
eines Bauernmäd⸗ 
chens, das wir beim 
Tränken eines Pfer⸗ 
des belauſchen. Wir 
ſehen die mit roh⸗ 
behauenen Balken 
verkleideten Stall⸗ 
gebäude, die noch 
etwas Wikinger⸗ 
haft⸗Urſprüngliches 
haben und offen⸗ 
ſichtlich einen ſozia⸗ 5 | 
len Zuſtand wider: Abb. 35. Präſident Cleveland. Radierung. 1899. (Zu Seite 47 u. ff.) 
ſpiegeln, der ſchon | 
vor Jahrhunderten der gleiche war. Dieſer zugleich märchenhafte, und realiſtiſch— 
trauliche Ton macht den' beſonderen Reiz dieſes Bildes aus. Obgleich das Gemälde 
nur einen verhältnismäßig engen Ausſchnitt gewährt, glaubt man doch in weite Hof— 
räumlichkeiten hineinzublicken. Heugefüllte Körbe und Waſſertröge ſtehen umher, 
andere Gerätſchaften liegen am Boden, und unſer Blick wird vom Halbſchatten des 
Vordergrundes inſtinktiv in die erhellte Bildtiefe gezogen. Wir ſehen ein in der 
Sonne liegendes Haus und einen mit langem Schafpelz bekleideten Mann, der darauf 
zuſtrebt. — Was Segantini als Schilderer des dörflichen Lebens im Schweizer Hoch— 
gebirge bedeutet, als das zeigt ſich Anders Zorn auf derlei Bildern für die künſt⸗ 
leriſche Darſtellung feines engeren Heimatlandes Dalekarlien. Jener Zug zum Volks: 
tümlichen und zur Heimaterde, der ſeit Millets bahnbrechendem Vorgang in der 
modernen Kunſt ſo ſympathiſch und fruchtbringend hervortritt, hat auch den dalar— 
niſchen Maler in erſprießlicher Weiſe mitergriffen und verleiht ſeiner Kunſt einen 
gleichſam unverwüſtlichen Rückhalt. Wie es faſt ſtets der Fall zu ſein pflegt, ge⸗ 
winnt auch Zorn in der Berührung mit der heimatlichen Muttererde neue Antäus— 
kräfte. Gewiß hat zunächſt der Menſch hierdurch gewonnen; doch es konnte nicht 
fehlen, daß auch der Maler und Künſtler hierdurch aufs günſtigſte neu befruchtet 
wurde. Eine Anzahl Beiſpiele dieſer Art haben wir miteinander betrachtet. Sie 
ließen ſich natürlich mit Leichtigkeit vermehren, aber zur Charakteriſierung der 
heimatlichen Eigenart unſeres Künſtlers wird das Geſagte genügen. 

3 * 


BIS >>> ie ee] 


Eine Einſchränkung erfährt dieſer Wirkungsabſchnitt des Zornſchen Künſtler⸗ 
ſchaffens dadurch, daß dieſer Maler in verhältnismäßig geringem Grade Landſchafts⸗ 
darſteller iſt, jedenfalls kann er mit den wirklich großen Schilderern der ſchwediſchen 
Natur nicht in Vergleich geſtellt werden. Immerhin wird ein Künſtler, der die 
Ausdrucksmittel der Freilichtmalerei in ſo ungewöhnlichem Grade beherrſcht wie 
Zorn, der Darſtellung des landſchaftlichen Elementes nicht aus dem Wege gehen — 
mag auch die Landſchaft im weſentlichen nur als Hintergrund für die Darſtellung 
menſchlichen Lebens bei ihm dienen. So führt er uns etwa auf einem Bilde in 
das Dickicht eines ſommerlichen Nadelwaldes, doch wir ſehen das rote Kleid 
einer jungen Hirtin und den weißen Kopf eines Schafes als farbige Kontraſte 
zwiſchen dem Waldesgrün aufblitzen. Ein andermal zeigt er uns ein Stück 
Hochgebirge im Winter. Die Tannen ſind beſchneit, und eine weite Schneefläche 
breitet ſich abſchüſſig vor uns aus. Auch hier greift das Menſchenleben ins 
Naturdaſein hinüber. „Der Flüchtling“ iſt dieſes Bild etwas anekdotiſch be⸗ 
zeichnet. Wir ſehen einen Mann auf langen Schneeſchuhen, die Balancierſtange 
in den Händen, den weißbedeckten Abhang hinuntergleiten. Warum „Flüchtling“? 
Es wäre gewiß genügend ein einfaches 3 in dieſer Darſtellung zu 

erkennen. Hat doch 
auch ſonſt Zorn ge⸗ 
legentlich den Win⸗ 
terſport ſich zum 
Objekt gewählt und 
auf einigen Radie⸗ 
rungen das Treiben 


wegter Darſtellung 
feſtgehalten (vergl. 
Abb. 33). 


Zorns landſchaft⸗ 
licher Naturſinn 
kommt nirgendwo 
feiner und bezwin⸗ 
gender zum Aus⸗ 
druck als in ſeinen 
Darſtellungen nad 
ter Menſchen. Wohl 
mehr als die Hälfte 
der zahlreichen von 
ihm gemalten Akte 
ſind durch eine Frei⸗ 
lichtſzenerie aufs an⸗ 
mutendſte belebt. 
Zorns großer, ur⸗ 
ſprünglicher male⸗ 
riſcher Sinn betätigt 
ſich auf dieſen Bil⸗ 
dern und in die⸗ 
ſen Radierungen in 
beſonders hohem 
Maße. Was kann 


Abb. 36. Margit. Radierung. 1900. (Zu Seite 19 u. ff. es auch für einen 
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Abb. 37. Am Abgrund. Radierung. 1899. (Zu Seite 42.) 
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Abb. 38. Mrs. Cleveland. Radierung. 1899. (Zu Seite 47 u. ff.) 


würdigeren Gegenſtand für die maleriſche Verherrlichung geben, als die Schön— 
heit des von jeder Hülle befreiten menſchlichen Körpers? Seit Maler malen, 
bildet die Darſtellung der menſchlichen Nacktheit das geheime oder offene Ziel 
aller maleriſchen Sehnſucht. Und jeglicher Vorwand war willkommen, um dieſem 
Ziel ſich mit möglichſter Freiheit zu nähern. Am übelſten waren natürlich die 
Maler ſtreng chriſtlicher Epochen daran, ihnen blieb nichts andres übrig, als 
immer wieder Adam und Eva zu malen, und manche mögen den ſonſt für unſer 
armes Menſchengeſchlecht ſo tief bedauerlichen Sündenfall von Herzen geſegnet 
haben, weil er ihnen die Möglichkeit ſchuf, das menſchliche Paradieſeskoſtüm, unter 
Wahrung eines ſtrengen kirchlichen Dekorums, auf die Leinwand zu bringen. 
Welch ein Jauchzen muß durch die Künſtlerateliers gegangen ſein, als mit dem 
Wiederaufleben der antiken Kunſt die ganze nackte griechiſche Götter- und Helden⸗ 
welt aufs neue ihren Einzug in die Malerei und Plaſtik feiern durfte. Und wie 
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Abb. 39. Prinzeß Ingeborg von Schweden. Radierung. 1900. (Zu Seite 47 u. ff.) 


ſchön und begehrenswert wurde ſelbſt ein allegoriſch Bild (dem Inhalt nach ſtets 
ein langweilig Bild), wenn alle darin enthaltenen Perſonifikationen der Moral⸗ 
begriffe und Verſtandeskräfte, gleich dem heidniſchen Göttergeſindel, in ſplitter⸗ 
nackter Herrlichkeit ſich umhertummeln durften. Die ganze Renaiſſance und die 
folgenden Zeiten, zumal eines Rubens und Jordaens, lebten mit Entzücken von 
dieſer neugeſchenkten Freiheit. Doch anders als mit der Mythologie und der 
Symbolik und allenfalls immer wieder mit Adam und Eva ging es auch in dieſen 
Zeiten noch kaum jemals. Erſt die Franzoſen des achtzehnten Jahrhunderts 
waren frech genug, ein neues Loch zu ſtoßen. Ihre Maler entdeckten die menjch- 
liche Nacktheit in der Traulichkeit des Alkovens, und gerade weil ſo viel verpönte 
Lüſternheit dabei ins Spiel kam, hatten ſie doppelt ihren Spaß daran. Indes 
dieſer Fortſchritt trug ſeine Gefährlichkeit in ſich. Er bot den Moraliſten die bequeme 
Handhabe, wider die Nacktheit, die ſich plötzlich als Sündhaftigkeit enthüllt hatte, ent⸗ 
rüſtet zu wettern. Dieſe Freiheit konnte alſo leicht mit der Zeit zu einer neuen 
Unfreiheit führen, und ſelbſt die Götter und Ureltern konnten in den Verdacht 
der Anrüchigkeit kommen, nachdem einmal das Heikle von derlei künſtleriſcher 
Vorliebe entſprechend aufgedeckt war. Es mußte alſo ein ganz neuer Befreiungs⸗ 
kampf auf der Grundlage aufgeklärteſter moraliſcher Anſchauungen ſtattfinden, um 
der menſchlichen Nacktheit, losgelöſt von jeglicher ſtofflichen Bedeutung, das volle 
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Abb. 40. Mädchen aus Raettvik. Gemälde. 1907. (Zu Seite 91.) 
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ER Abb. 41. Maja. Radierung. 1900. (Zu Seite 19 u. ff.) 


Daſeinsrecht in der Kunſt zu erobern. Dies iſt die Tat des neunzehnten Jahr⸗ 
hunderts, welches den naturerſchaffenen Leib des Menſchen, rein als ſinnliche Er⸗ 
ſcheinung, heilig geſprochen hat. Hierbei haben auch, unbeſchadet der bahnbrechenden 
Leiſtungen der Franzoſen, die germaniſchen Völker ihr Verdienſt. Kaum einer 
andern Raſſe als der germaniſchen enthüllt ſich mit ſolch ehrfürchtiger Empfindung 
die Keuſchheit unberührter Naturformen, und der germaniſche Geiſt, wo er nicht 
moraliſtiſch niedergehalten oder umgebogen iſt, begreift mit beſonderer Tiefe die 
Einheit von Menſch und Natur. Der nackte Menſch aber gilt ihm als unantaſt⸗ 
bare Naturerſcheinung, die zu ihrem Daſein der Rechtfertigung nicht bedarf, ſondern 
die ihr natürliches Recht in ſich ſelber trägt. 
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In dieſer Entwicklungskette germaniſcher Kunſtübung ſteht auch der Nackt: 
maler Anders Zorn. Im Werk ſehr weniger moderner Künſtler nimmt die Akt⸗ 
malerei einen ſo breiten Raum ein wie bei ihm. Und noch wenigere haben es 
verſtanden, das Nackte mit ſo viel Selbſtverſtändlichkeit darzuſtellen. Jene Manier 
der Franzoſen und ihnen verwandter Künſtler, die Nacktheit dadurch mit einem 
pikanten Anſtrich von Laſterhaftigkeit zu verſehen, daß man ihr etwa ein Paar 
ſchwarzer, praller Strümpfe oder einen Geſellſchaftshut oder ähnliche Abzeichen 
des mondainen Lebens hinzufügt, gibt es bei Zorn ſo gut wie gar nicht. Und 
wenn etwas dergleichen vorhanden iſt, wie etwa ein der farbigen Kontraſtwirkung 
dienendes rotes Haarband, oder ein Badelaken, ſo iſt dieſes doch ohne den ge— 
ringſten frivolen Beigeſchmack. Bei den Bildern und Radierungen der früheren 
Periode iſt aber auch von derlei kleinen Zutaten nicht einmal die Rede. Wie 
wir bei der Betrachtung von Zorns Aquarellmalerei bereits ſahen, hat den Maler 
zuerſt der nackte Leib in der Kontraſtwirkung mit einer ſchimmernden Waſſerfläche 
gereizt, und dieſer Reizung iſt er, wie ſeine ſommerlichen Bootfahrten mit Modell 
beweiſen, bis heute treu geblieben. Jedenfalls dünken uns unter den Zornſchen 
Nacktdarſtellungen die an den Meeresſtrand verpflanzten die reizvollſten. Wie 

unſchuldig wirkt das 
in Aquarell und Ra⸗ 
dierung verwertete 
Motiv einer jungen, 
nackten Mutter, die 
ihr noch ſehr waſſer⸗ 
ſcheues Kindlein an 
den Armchen in die 
Wellen führt. Zorn 
hat den Einfall ſpä⸗ 
ter in den von 
uns wiedergegebe⸗ 
nen Bilde „Nach 
dem Bade“ (Abb. 
20) variiert. Hier 
haben ſich Mutter 
und Kind in die 
Düne gehockt und 
beginnen mit dem 
Anziehen, während 
draußen das Ele⸗ 
ment weiter bran⸗ 
det. Der Radie⸗ 
rung „Mein Boot 
und mein Modell“ 
(Abb. 28) gedachten 
wir ſchon. Ihr rei⸗ 
hen ſich manche ähn⸗ 
liche an, darunter 
die von uns repro⸗ 
duzierte „Am Ab⸗ 
grund“ (Abb. 37) 
mit dem erweiter⸗ 
ten Motiv „Weib, 
Klippe, Meer“. Be⸗ 
* . * can ſonders reizvoll iſt 
Abb. 42. Senator Maſon. Radierung. 1900. (Zu Seite 47 u. ff.) die Radierung vom 
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Jahre 1907, be⸗ 
titelt „Waſſerringe“. 
In ungemein gra⸗ 
ziöſer Stellung ſteht 
ein junges Weib bis 
an die Knie in einer 
kleinen Bucht, und 
betrachtet mit ſpie⸗ 
leriſcher Neugier die 
zitternden Kreiſe, die 
das Waſſer um ſie 
bildet. Ganz ſelten 
nur, faſt nie hat 
Zorn andere Akte 
als weibliche dar— 
geſtellt. Um ſo mehr 
verdient eine ent⸗ 
zückende kleine Ra⸗ 
dierung hervorgeho— 
ben zu werden, die 
mit wenigen dufti⸗ 
gen Strichen, aber 
mit überraſchend 
täuſchender Wir⸗ 
kung badende Kna⸗ 
ben im naſſen Ele⸗ 
mente zeigt. 

Den Akten im 
Freien ſind auch 
noch drei neuere Öl- 
bilder zuzuzählen, 
die hier im Bunt⸗ 
druck veröffentlicht 
werden. Die ſoge⸗ Abb. 43. Die Klavierſpielerin. Radierung. 1900. (Zu Seite 19 u. ff.) 
nannte „Sklavin“ 

(Abb. 65), ein voll⸗ 

erblühtes Weib von beträchtlichen Körperformen, mit einem eigentümlichen Kopf— 
ſchmuck verſehen, ſitzt am Rande eines Waſſers und läßt dieſes ſich um die 
Glieder ſpülen. Es iſt eine Aktdarſtellung von rubenshafter Freude an ſtrotzender, 
ein wenig ſchwammiger Weiblichkeit, ausgezeichnet durch die einfache und doch 
reichſpielende Harmonie der gut zueinander geſtimmten Farben. Auf ein für ihn 
neues Gebiet begibt ſich Zorn in den Waldinterieurs, in denen er nackte, 
bändergeſchmückte, kaum dem Kindesalter entwachſene junge Mädchen ſich ver— 
gnügen läßt (Abb. 57). Mit der naiven Freude junger Waldbewohner, die 
von Scheu und Scham noch nichts wiſſen, tummeln ſich dieſe ſchlanken Weſen 
im grünen, durchſonnten Blättergewoge, der Ziviliſation entrückte Naturkinder. 
Jedenfalls hat Zorn hiermit ein neues glückliches Motiv aufgeſtellt, das noch 
mancher reizvollen Vertiefung fähig erſcheint. Um es ganz auszubeuten, bedürfte 
der Künſtler freilich ſtärkerer Phantaſieeingebungen. Denken wir etwa an Ludwig 
von Hofmann oder auch an Thoma, auf deren Gemälden um die Erſcheinungen 
nackter, junger Menſchen der ganze Zauber eines paradieſiſchen Daſeins voll— 
erblüht iſt. Indes einem Zorn fehlt der Sinn für das Märchen. Er ſteht mit 
beiden feſt gebauten Beinen ſtark und ſicher auf der alten wohlgegründeten Erde. 
Er hat bei ſeinen Aktdarſtellungen keinerlei poetiſche (er würde vielleicht jagen: 
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literariſche) Neben: 
abſichten. Und ge: 
wiß kennt er keinen 
anderen Ehrgeiz, als 
= die maleriſch tüch⸗ 
IH tige, plaſtiſch gut 
„ diurchgebildete, in 
ihrer Lichtwirkung 
geſchmackvolle und 
eigenartige Wieder⸗ 
gabe der Realität. 
Er iſt darum in kei⸗ 
ner Weiſe zu ſchel⸗ 
ten, ſchon deshalb 
nicht, weil er inner⸗ 
halb der Grenzen 
ſeiner Natur bleibt. 
Wollen wir unter 
den modernen Nackt⸗ 
malern einen nen: 
nen, der mit eini⸗ 
gem Recht zu Zorn 
in Parallele geſetzt 
werden könnte, ſo 
bietet ſich von deut⸗ 
ſchen Malern am 
eheſten Leo Putz 
dar. Beide Mei⸗ 
ſter beſeelt die echte 
und ungezwungene 
FTCLreude an der Dar: 
ſtellung blühenden 
ae Fleiſches, an der 
7 farbigen Wieder⸗ 
— gabe 

Abb. 44. Frau Runeberg. Radierung. (Zu Seite 47 u. ff.) dungen, an der vir⸗ 
tuojenhaft = ſpielen⸗ 

den Beherrſchung anatomiſcher Schwierigkeiten. Putz iſt noch vollſaftiger in ſeiner 
koloriſtiſchen Behandlung, noch kühner und wagemutiger in den von ihm gewählten 
perſpektiviſchen Verkürzungen. Zorn dagegen iſt einfacher, derber, undifferenzierter. 
Die von ihm gemalten nackten Weiber ſehen in der Plumpheit ihrer Proportionen 
mitunter wie entkleidete Stallmägde aus. Wohl niemals war eine Venus in 
dem Grade allen aphrodiſiſchen Reizes bar, wie die von Zorn gemalte „Venus 
von La Villette“ (Abb. 15). Ein unterſetztes, kernhaftes Frauenzimmer mit einem 
ſtumpfen und reizloſen Geſicht ſteht da auf ſeinen drallen Kolonnen, beinahe wie 
ein weiblicher Infanteriſt, ganz Leib und gar nicht Seele. Aber famos gemalt 
iſt dieſes Bild, das der Pariſer Zeit angehört und den ganzen Atelierbrimborium 
als luſtige Beigabe mit ſich führt. Eine ehrliche maleriſche Leiſtung, zu der Zorn, 
offenbar nach demſelben Modell, im folgenden Jahre ein in der Beleuchtung 
noch intereſſanter geſtaltetes Gegenſtück ſchuf („Nackt“ von 1894, aus der Samm⸗ 
lung des Direktor Lamm in Näsby). Wie ſehr derartig ſtämmig gebaute Weiber 
dem Zornſchen Typus entſprechen, beweiſt ein dreizehn Jahre ſpäter gemaltes Bild, 
das ſein bekanntes dalarniſches Modell bei der Beſchäftigung des Friſierens 
ihres langen aufgelöſten Haares zeigt. Die Venus von Dalekarlien iſt etwas 
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hochwüchſiger und langgliederiger als die von La Villette; aber an feſtem Knochen: 
bau, üppiger Fleiſchentwicklung und gänzlich ungeiſtiger Selbſtgenügſamkeit iſt ſie 
deren ebenbürtige Schweſter. Schon die Art, wie ſie eine Haarſträhne in den 
Mund nimmt, während ſie, bei ihrer Beſchäftigung ſitzend, dumpf geradeaus blickt, 
läßt über die Gemütsverfaſſung dieſer Schönen kaum einen Zweifel zu. Indes 
was kümmert uns Idas Gemüt? Der Vorzüge, die ſie dem Pinſel des Malers 
zu bieten hatte, ſind wahrlich genug und als bildmäßige Leiſtung verdient dieſe, 
mit breitem Pinſel hingeſetzte Darſtellung uneingeſchränkte Anerkennung. Noch 
künſtleriſch höher ſteht jedenfalls das von uns farbig reproduzierte Bildnis eines 
Doppelaktes, „Mutter und Tochter“. In der vom Rücken geſehenen Mutter 
erkennen wir unſchwer den uns bereits bekannten Zornſchen Typus, welcher mehr 
noch dem Jordaens als dem Rubens verwandt iſt. Ein zarteres und feineres 
Geſchöpf iſt dafür die noch ſehr jugendliche Tochter, die in halbgebückter Stellung 
daſteht und ſich mit einem Handtuch die Knie zu reiben ſcheint. Was dem Bilde 
maleriſch ſeinen Hauptvorzug verleiht, iſt die darin durchgeführte aparte Doppel— 
beleuchtung. Von 
vorn fällt ein blei⸗ 
ches, ſilbriges Ta⸗ 
geslicht auf die bei⸗ 
den Figuren und 
modelliert nament⸗ 
lich die breite Rücken⸗ 
partie der Mutter 
mit leuchtend auf⸗ 
geſetzten effektvollen 
Valeurs. An der 
Hinterwand brennt 
aber im weiten, offe⸗ 
nen Herd ein flak⸗ 
kerndes Holzfeuer, 
an dem die beiden 
Frauen ſich wär⸗ 
men. Und deſſen rot⸗ 
glühender Schein 
übergießt die Ge⸗ 
ſtalten von der an⸗ 
deren Seite mit brei⸗ 
ten, feurigen Lich⸗ 
tern. Ein wirkſamer 
Gegenſatz entſteht 
hierdurch in der Er: 
ſcheinung der beiden 
Akte, indem für den 
Beſchauer bei der 
Mutter das Tages⸗ 
licht, bei der Toch⸗ 
ter der Flammen⸗ 
ſchein ſtärker hervor: 
tritt. Dies gibt dem 
ganzen Gemälde bei 
all ſeiner Einfach⸗ 
heit eine reiche Skala 
von Licht⸗ und Far⸗ 

bentönen, die noch Abb. 45. Oberſt Lamont. Radierung. 1900. (Zu Seite 47 u. ff.) 2 
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Abb. 46. Erſte Sitzung. Radierung. 1901. 


durch einen hinter der Tochter zum Vorſchein kommenden grünen Rock um eine 
treffſichere Nuance vermehrt werden. | 

Auch in der Radierung begegnen wir bei Zorn manchen bemerkenswerten 
Zimmerakten, die im Motiv meiſt von großer Simplizität, in der Zeichnung von 
ſicherſter Durchführung ſind. Der Künſtler nimmt ſeine Einfälle, wie das Atelier 
ſie ihm gerade bietet. So etwa, wenn er ein Modell hinſetzt, das des Poſierens 
noch unkundig, ſich als Neuling der „Erſten Sitzung“ zeigt (Abb. 46), und, weil 
es von Scham heimgeſucht wird, mit den Händen — das Geſicht bedeckt (eine 
pſychologiſch feine Beobachtung). Andere Damen ſind entſchieden geübter und 
finden ſich in der Situation mit Routine und Leichtigkeit zurecht. So etwa 
Fräulein Nanette (Abb. 51), die aus irgendeinem Grunde ſich an der Bettdecke 
etwas zu ſchaffen macht. Auch Ida (wir glauben ſie mit Sicherheit zu erkennen) 
macht nicht viel Federleſens, und, wie es ihrem proſaiſchen Gemüte wohl am 
meiſten zuſagt, ſetzt ſie ſich im Evakoſtüm gelaſſen hin und nimmt eine Flickarbeit 
vor. Poetiſcheren Regungen zugänglich iſt jenes andere Modell, das auf einer mit 
zarten, feinen Strichen hingezeichneten Radierung von 1900 dargeſtellt iſt und 
ſich die Zeit mit Gitarreklimpern vertreibt. Es iſt das ein ungemein exquiſites 
Blatt von apartem und vornehmem Geſchmack. Mitunter auch ſcheint Zorn bei⸗ 
nahe ein wenig damit zu kokettieren, die Situation, in der das Modell ſich be— 
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1 5 im unklaren 
zu laſſen. So iſt 
auf dem Blatt „Im 
Atelier“ (Abb. 48) 
wohl kaum mit Si⸗ 
cherheit feſtzuſtellen, 
auf was für einen 
Gegenſtand die weib— 
liche Figur ſich mit 
ihrem linken Arme 
ſtützt. Indes dieſe 
Unklarheit ſchadet ge⸗ 
rade in dieſem Falle 
äußerſt wenig und 
beeinträchtigt nicht 
den künſtleriſch eigen⸗ 
artigen Charakter 
des Blattes. Allein 
ſchon die Art, wie 
das Modell von dem 
durch wilde Strich— 
lagen verdunkelten 
Hintergrund in ei⸗ 
nem feinen Halbton 
abgeſetzt iſt, hat ſehr 
viel Apartes. Über⸗ 
dies zeigen die kör⸗ 
perlichen Proportio⸗ 
nen des gezeichneten 
Weibes eine bei 
Zorn nicht gewohnte 
Eleganz und Fein— 
heit, auch die Hal⸗ 
tung z. B. des rech— 
ten Armes verrät 
eine gewiſſe Grazie, 
und ſolch eine kleine 
Nuance, wie die über 
das eine Auge ge⸗ 
fallene Haarlocke bringt eine ſichere, gut ausgeklügelte Nebenwirkung hervor, die 
den Schüler der Franzoſen erkennen läßt. Im allgemeinen ſind derlei Einzelheiten 
bei Zorn ſelten. Es ſcheint, daß er erſt in letzter Zeit mehr darauf verfallen iſt, 
derartiges anzubringen, indem er ſich der Pariſer Jugendeindrücke wieder erinnert. 
| 

Mit den Bildern aus Dalekarlien hat Zorn fich feine beſondere Heimatsnote 
geſchaffen. In ſeinen Nacktmalereien hat er der ewigen und unveränderlichen 
Menſchenform gehuldigt. Seinen Weltruhm aber hat er ſich auf dem Gebiete 
der Porträtdarſtellungen erobert. 

Man ſollte glauben, die bildnismäßige Menſchendarſtellung ſei ſo alt, wie 
die menſchliche Kunſt überhaupt. Dies iſt jedoch mit nichten der Fall. Am An⸗ 
fang der Kunſt ſteht keineswegs die getreue Nachbildung der Wirklichkeit, ſondern 
das idealiſierende Symbol. Dies deutet auf die Entſtehung der Kunſt aus den 
hieratiſchen Kultbedürfniſſen heraus. Es erſcheint ſeltſam, daß ſo gewiſſermaßen 
das Ideal am Anfang ſteht, während das Wirklichkeitsbild ſchon einen verhältnis⸗ 


Abb. 47. Miß Lurman aus Baltimore. Radierung. 1901. (Zu Seite 47 u. ff.) 
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mäßig hohen Punkt der künſtleriſchen Entwicklung vorausſetzt. Indes iſt wohl 
zu bemerken: das Ideal iſt das Leichtere, und das getreue und täuſchende Wirk⸗ 
lichkeitsbildnis iſt das Schwerere. Freilich iſt in der Höhenentwicklung der Kunſt 
das aus realiſtiſchen Vorausſetzungen entwickelte Ideal das Allerſchwerſte. Indeſſen 
mit dieſem letzteren haben wir ja uns nicht zu befaſſen. Uns gilt nur feſtzuſtellen, 
daß das Porträtbildnis als ſolches ſchon eine lange und ſorgſam durchgebildete 
Kunſtübung vorausſetzt. So hat es alſo in der Kunſt früher Götter- und Götzen⸗ 
bilder gegeben als wahrhafte Menſchenbilder. Es war ein Fortſchritt in der 
Entwicklung, als nach den allgemeinen Typen der Götter, Helden und Heiligen 
die individuellen Phyſiognomien beobachteter Menſchenantlitze eine kunſtmäßig 
durchgebildete Darſtellung erfuhren. 

Um nur auf die Entwicklung der neueren Zeiten zu exemplifizieren, ſo ſei 
darauf hingewieſen, welch ein eigentümlich neues Leben im künſtleriſchen Schaffen 
ſich geltend machte, als gegen Ausgang des Mittelalters ganz leiſe und ſchüchtern 
die erſten porträthaften Züge die ſtarren Masken der kirchlich traditionellen 
Andachtsphyſiogno⸗ 
mien auflockerten. 
Wie intereſſant iſt 
ein derartiger Pro: 
zeß etwa bei Giotto 
zu verfolgen; es iſt 
vielleicht die geni⸗ 
alſte Tat dieſes 
großen Generators, 
daß er dem Indi⸗ 
vidualismus in der 
Kunſt, gegenüber 
dem herrſchenden 
Schablonentum feſt⸗ 
ſtehender Typen, 
zum Durchbruch ver: 
half. Die gleiche 
Entwicklung ging 
etwas ſpäter im 
Norden vor ſich. 
Es hat etwas Rüh⸗ 
rendes, wenn wir, 
noch vor dem epoche⸗ 
machenden Auf: 
treten der Brüder 
van Eyck, etwa im 
letzten Viertel des 
vierzehnten Jahr⸗ 
hunderts bei Mei⸗ 
ſter Wilhelm von 
Köln das zage Auf: 
leben menſchlich 
bildnishafter Züge 
in ſeinen Heiligen⸗ 
darſtellungen be: 
obachten: wie etwa 
im Kopf der joge- 
| | nannten Madonna 
Abb. 48. Im Atelier. Radierung. 1901. (Zu Seite 46.) mit der Hopfenblüte 


Abb. 49. Weibliche Akte im Freien. Gemälde. 1908. (Zu Seite 42.) 


BS>>>>>>>—>>>>—>a&>d——a—a——hana— ee Zee ee ep 


eine Geſichtsbildung leiſe angedeutet iſt, wie fie noch heute zuweilen in den Zügen 
junger Frauen der niederrheiniſchen Gegend zu beobachten iſt, alſo auf Wirklich— 
keitseindrücke zurückgeht. Die ganze Entwicklung der niederländiſchen und deutſchen 
Malerei vollzog ſich ſeitdem unter der Loſung der immer eindringlicheren Ent— 
rätſelung und Darſtellung menſchlicher Antlitze. Der tief-ſeeliſche Zug, der dieſe 
Kunſt charakteriſiert und in Roger van der Weyden und Hans Memling einen 
Höhepunkt erreicht, geht hauptſächlich auf das bewußte und intenſive Studium 
menſchlicher Geſichtszüge und Affektausdrücke zurück. Immerhin liegt noch ein 
gewiſſer Schleier von Gleichmäßigkeit über dieſen Darſtellungen. Die volle Herr— 
ſchaft über das unendliche Reich menſchlich mannigfaltiger Antlitz-Spielarten iſt 
noch nicht errungen. Dieſe Tat zu vollbringen, war erſt zwei großen deutſchen 
Meiſtern vorbehalten: Albrecht Dürer und Hans Holbein. Es iſt bedeutſam bei 


Abb. 50. Ein neues Lied. Radierung. 1903. (Zu Seite 34.) 


Dürer und für fein Zeitalter in hohem Grade charakteriſtiſch, daß er den ent— 
ſcheidenden Schritt, der ihm zu tun beſchieden war, in ganz auffälliger Weiſe an 
der Hand des Studiums der eigenen Geſichtszüge vollzog. Es hat wohl kaum 
vor Dürer einen Maler gegeben, der ſolch naiv-ſtolze Freude an der eigenen 
Perſönlichkeit empfunden und in ſeinen Werken und häufigen Selbſtporträts offen: 
herzig bekundet hätte. Neben ihm wirkt Holbein als der Objektivere, Kühlere. 
Er iſt weniger paſſioniert in ſeiner inneren gemütvollen Beteiligung, kommt aber 
dem Ideal einer getreuen und großzügigen Wirklichkeitsdarſtellung wohl noch 
näher. Zumal ſeine engliſchen Porträts haben den vollen Wert wirklich end— 
gültiger und für alle Zeiten vorbildlicher Leiſtungen. 

Auf etwas anderen Wegen war inzwiſchen die italieniſche Malerei aus ſelb— 
ſtändigem Raſſegefühl heraus zu annähernd gleichen Zielen gelangt. Sie warf 
nicht in dem Maße wie der Norden ihre ganze Kraft auf die Deutung und Aus— 
meißelung der menſchlichen Kopfdarſtellungen, ging überhaupt den Regungen 
ſeeliſcher Myſtik weniger nach als der lebensſtarken Entfaltung ſinnlicher Voll— 


Servaes, Anders Zorn. 4 
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Abb. 51. Nanette. Radierung. 1903. (Zu Seite 46.) 


erſcheinungen. Das Ideal der Renaiſſance war der ſchöne, allſeitig und voll⸗ 
kommen durchgebildete Menſch. Und dies hatte naturgemäß mit an erſter Stelle 
ſeinen Niederſchlag in den Werken der Malerei gefunden. Nicht der Kopf allein, 
ebenſoſehr der ganze übrige Körper und deſſen vornehme und edle Haltung bilden 
bei den italieniſchen Malern das Ziel der künſtleriſchen Darſtellung. Doch wurden 
die Geſichtswiedergaben darum keineswegs vernachläſſigt; aber ſtatt jenes myſtiſch 
durchſeelten Ausdrucks, den die Nordländer anſtrebten, ging man auf eine mög⸗ 
lichſt klare und ſcharfe Profilierung ſelbſtbewußter Charaktere. Dies vollzog ſich 
namentlich in Florenz, und man könnte faſt alle Maler jener Stadt und Zeit 
nennen, wenn man hierfür Beiſpiele anführen wollte. Greifen wir alſo bloß 
denjenigen heraus, bei dem ſich ein abermaliger entſcheidender Fortſchritt doku⸗ 
mentiert: Leonardo da Vinci, der als erſter die Florentiner Helligkeit und 
Geiſtigkeit mit der von Perugino übernommenen umbriſchen Lieblichkeit und An⸗ 
mut verband, indes noch ein Unenträtſelbares, Neues hinzufügte, das ganz ſein 
perſönliches Eigentum war. Vor einer Schöpfung wie der „Mona Liſa“ ſchweigen 
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Abb. 52. Mr. James Deerings. Gemälde. 1903. (Zu Seite 47 u. ff.) f 
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ale Möglichkeiten 
der rein⸗hiſtoriſchen 
Deutung. Hier iſt 
etwas ſchlechtweg 
Geniales, in gewiſ⸗ 
ſem Sinne Voraus⸗ 
ſetzungsloſes geſche— 
hen. Die ganze ſinn⸗ 
liche Verführungs⸗ 
kraft des Südens 
iſt durchwoben mit 
einer eminent feinen 
Myſtik, die ebenſo 
ſeelentief iſt wie die 
des Nordens und 
dennoch ganz nebel— 
frei. Hier grüßt viel⸗ 
mehr die Myſtik 
eines klaren und 
wunderſchönen Son: 
nentages, mit der 
Möglichkeit ferner 
Gewitter und der 
Verheißung wonne⸗ 
voller Sternennächte. 
Und nicht minder iſt 
hier mit rein male⸗ 
riſchen Mitteln et⸗ 
was gegeben, was 
beinahe ſchon über 
die Möglichkeiten 
einer maleriſchen 
Wiedergabe hinaus: 
geht und jedenfalls 
durch eine Formen: 
analyſe nur unzu⸗ Abb. 53. Schwediſche Bäuerin. Radierung. 1903. (Zu Seite 30.) 
länglich erklärt wer⸗ 

den kann. Denn was iſt es eigentlich, wodurch der Kopf der Mona Liſa ſo 
faſzinierend wirkt? Die Frauen vermögen es meiſt nicht recht zu empfinden, und 
die Männer wiſſen ſich nur ſchwer darüber Rechenſchaft zu geben. Schließlich ſind 
es wohl nur ein paar minimale Linien um die Mundwinkel und ein Irgendetwas 
von Lächeln in den groß und ruhig aufgeſchlagenen Augen. Jedenfalls vermochte 
eine ſo ſinguläre Schöpfung wie dieſe nicht unmittelbar befruchtend auf die Zeit 
zu wirken. Gewiſſe Äußerlichkeiten waren nachzuahmen, das Tiefſte aber blieb 
verſchleiert und vermochte ſich erſt in weit ſpäteren Zeitläuften verwandten 
Empfindungen zu offenbaren. Es iſt übrigens doch wohl eine kleine Ungerechtig— 
keit, daß gegenüber dieſer berühmten Wunderſchöpfung andere Leonardeske Bild— 
niſſe, wie etwa die augengewaltige „belle Ferronniere* des Louvre, jo ſehr in 
den Hintergrund treten. 

Für die Entwicklung der Bildnismalerei in höherem Sinne bedeutſam wurde 
dann erſt wieder Tizian, zumal kraft des unerhörten Glückes, daß er eine ihm 
an Genialität noch überlegene Erſcheinung wie Giorgione ganz in ſich aufſaugen 
und gewiſſermaßen totleben durfte. An Tizian gemeſſen wirkt die ganze frühere 
italieniſche Bildnismalerei, ſelbſt Leonardo inbegriffen, hart; in gewiſſem Sinne 
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archaiſch. Tizian hat allen künftigen Entwicklungen der Malerei vorgearbeitet, 
indem er aus inſtinktivem maleriſchem Empfinden die Umrißlinien lockerte und 
ſo die menſchliche Erſcheinung erſt in eine Atmoſphäre ſtellte, dem Bilde ſelbſt 
aber Schmelz und farbige Tiefe verlieh. Sein Geniales iſt, daß er gegenüber 
dieſem Streben nach Aufweichung der Konturen den Sinn für die Größe der 
Form und die Bedeutſamkeit der Erſcheinung nicht verlor. Er hat ſo viel von 
dem Monumentalgefühl der älteren Meiſter in ſich hinübergerettet, daß er ein 
repräſentativer Meiſter der geſamten Renaiſſancebeſtrebungen bleibt und dennoch 
am Anfange ganz neuer maleriſcher Entwicklungen ſteht. Was wir heutzutage 
im ſpezifiſchen Atelierſinne (alſo auch im Sinne Zorns) unter „Malerei“ ver⸗ 
ſtehen, deutet auf Tizian als ſeinen mächtigſten Urſprungsquell zurück. Bei der 
großen Anzahl von Werken, die er geſchaffen, iſt es nicht gut möglich, ein ein⸗ 
zelnes zu nennen, aus dem ſeine ganze Bedeutung hervorgeht — mögen auch die 
Darſtellungen Karls V. in München und Madrid oder, als ideale Frauenbildniſſe, 
die „Flora“ und die „Bella“ in Florenz vor anderen hervorragen. Dem tiefen 
Farbenzauber oder ſchimmernden Goldglanz ſolcher Bilder vermag ſich kein für 
Kunſt empfängliches Auge zu entziehen. Man ſollte ſich hüten, bei großen Malern 
die „entwicklungsgeſchichtliche Bedeutung“ gar zu ſehr auf Koſten des für alle Zeiten 
gültigen ſchlichten 
Schönheitswertes 
hervorzukehren. 
Eine große 
Blütezeit der Bild⸗ 
nismalerei begeg⸗ 
net uns dann in 
der flämiſchen und 
holländiſchen Ma⸗ 
lerei des ſiebzehn⸗ 
ten Jahrhunderts. 
Namen wie Ru: 
bens, van Dyck, 
Frans Hals und 
Rembrandt laſſen 
ein ſolches Höhen: 
zeitalter vor uns 
aufleben, wie es 
germaniſchen Län⸗ 
dern nicht wieder 
beſchieden war. 
Die als Lebens⸗ 
erſcheinung faſzi⸗ 
nierendſte Geſtalt 
iſt Rubens. Aus 
ſeinen Bildern geht 
ein ſolches Leuch⸗ 
ten hervor, daß wir 
ihn gleichſam als 
ewigen Triumpha⸗ 
tor durch das Da⸗ 
ſein ſchreiten ſehen. 
Niemals wieder 
hat es einen Ma⸗ 
ler gegeben, der in 
Abb. 54. Oberſt Lamont. Radierung. 1904. (Zu Seite 47 u. ff.) dem Grade wie er 
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Abb. 55. Der Reiſegefährte. Radierung. 1904. (Zu Seite 19.) 


den ganzen Rauſch des Lebens empfunden und durch ſeine Kunſt zum Aus⸗ 
druck gebracht hat. Alle ſinnliche Pracht der Erſcheinung floß gleichſam mühe— 
los in ſeinen Pinſel hinüber, und faſt alle Menſchen, die er dargeſtellt hat, 
atmen für uns ein höheres Leben. In ſeinen Frauen, auch wenn ſie ſich zur 
ſtrengen Haltung achtbar-frommer Weltdamen zwingen, wühlt gleichſam unter: 
irdiſch ein bacchantiſches Verlangen, glüht ein ſtiller, innerer Taumel. Aber 
dies alles iſt ſo voller Geſundheit und Naturnotwendigkeit, daß man ſelbſt 
mit dem leiſeſten Verſuch von Moraliſieren ſich lächerlich machen würde. Ge— 
haltener wirken Rubens' Männerbildniſſe; der Wille zur Repräſentation wird hier 
zu einem Moment der Selbſterziehung und zum Bewußtſein innerer Verantwort— 
lichkeit. Man betrachte nur den eigenen Kopf des Meiſters: welch raſſig volle 
Züge, phantaſievoll, temperamentvoll, lebensdurſtig und willensſtark. Nichts, ſollte 
man wähnen, bleibt ſolchem Menſchen unerreichbar, und doch liegt um die großen 
mächtigen Augen ein ganz leiſer Zug von Reſignation und Müdigkeit, den man 
nicht überſehen darf. — Dagegen nun aber Rembrandt! Ihm iſt alles zerſcheitert, 
ihm war nach kurzem, beſcheidenem Jugendglanz ein mühevoll ungewiſſes Leben 
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5 Abb. 56. Mrs. Kip. Radierung. 1904. (Zu Seite 47 u. ff.) 


und ein entbehrungsreiches, ſchier ſchmachbedecktes Alter vorbehalten. Die Lebens⸗ 
freude nimmt in feinem Werk einen nur kleinen Raum ein, aber wo ſie hervor: 
ſchäumt, da iſt ſie echt und glutvoll bis zum Zerſpringen. Wahrlich dieſer Menſch 
beſaß nicht jenes edle Maß, das gleichſam die Wunderſchale des Glückes birgt; 
ihm fehlte auch jener Sinn für das Normale und Einleuchtende, der den Erfolg, 
ſei es bei der Menge, ſei es bei den Weltgroßen, ſo hoffnungsvoll verbürgt. 
Rembrandts Bildniſſe ſind nicht für die „Welt“ gemalt. Allem repräſentativen 
Weſen weichen ſie eher aus. Sie geben den Menſchen nicht im üppigen Glanze 
des errungenen Glücks und des begnadenden Erfolgs, ſondern ſie malen ihn in 
ſeinem tiefſten Daſein: wie er vor ſich ſelber iſt, zwiſchen den vier Wänden ſeines 
Kämmerleins. Alle Trübheit, alle Laſten, alle Sorgen, alle Zweifel, die den 
Menſchen bewegen und bedrücken, ſind in dieſe Bildniſſe mit hineingemalt. Aber 
dennoch vermag die Kleinheit des irdiſchen Jammers dieſer Kunſt nicht ihr Ge— 
präge aufzudrücken. Es iſt etwas darin enthalten und ausgedrückt, was alle 
Armſeligkeiten überwindet. Vielleicht das Gefühl eines heimlichen Sieges oder 
das Bewußtſein einer philoſophiſch beruhigenden Erkenntnis — oder auch nichts 


Abb. 57. Waldinneres. Gemälde. 1908. (Zu Seite 43.) 
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Abb. 58. Fräulein Rasmuſſen. Radierung. 1904. (Zu Seite 47 u. ff.) 


von alledem — es iſt vielleicht bloß der Kniff einer maleriſchen Beleuchtung, 
der hier die Rolle der Weltweisheit ſpielt; der aber von ſolch künſtleriſcher All— 
gewalt iſt, daß wir uns ihm beugen müſſen. Rembrandt iſt der bezwingendſte 
Maler des menſchlichen Innenlebens, der jemals exiſtiert hat. Was bei ſeinen Vor— 
fahren noch grübelnde religiöſe Myſtik war, iſt bei ihm rätſeltiefes, menſchliches 
Erleben, faſt naiv in der Macht ſeiner Unmittelbarkeit. Sein Pinſel überläßt 
ſich ſcheinbar bloß dem ſehnſüchtigſten ſinnlichen Schwelgen und dabei rührt er 
unwillkürlich an alle tiefſten Geheimniſſe, die die Menſchenbruſt bewegen. 

Wohl der größte Erfüller und Zuſammenfaſſer vorausgegangener Entwick— 
lungen und gleichzeitig, aus einem höchſt perſönlichen Temperament heraus, einer 
der ſpürſinnigſten Pfadfinder der Vollendung war Velasquez. Vor ihm war 
gleichſam das ganze Buch der Menſchheit aufgetan. Ob Bettler oder König, ob 
jugendlich ſtolzer Grande oder kläglich verwachſener Hofzwerg, ob zarte blonde 
reifrockgeſchmückte Prinzeſſin oder derber brauner Rüpel und Zecher — der Menſch, 
wie Gott ihn erſchaffen, mußte ihm allemal Vorbild ſein und der alles um— 
ſchreibenden Kraft ſeines Pinſels erliegen. Man betont mit Unrecht bei Velasquez 
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an erſter Stelle den Hofmaler; in allererſter Linie war er Menſchenmaler. Und 
fein Reſpekt vor der höfiſchen Maske, vor der oftmals grotesf-puppenhaften Er⸗ 
ſcheinung geputzter hirnloſer Laffen verrät nur die Macht und Ehrfurcht des 
Malers, der an den Dingen, die ſeinem Auge ſich darbieten, nicht deutelt oder 
krittelt. Darf man Velasquez „unperſönlich“ ſchelten, weil ihm alles, was er 
malte, gleich wichtig war? Man ſehe nur zu, wie ſicher und beſtimmt und mit 
feinſtem wägendem Geſchmack er innerhalb eines Bildes ſehr bedeutende Unter: 
ſchiede zu machen verſteht — Unterſchiede der Valeurs und der Farbengebung, 
der Lichtführung und Schattenvertiefung, der Deutlichkeit und der Verdunkelung. 
Kurz Unterſchiede des maleriſchen Empfindens. Es iſt gewiß ſehr perſönlich, 
wenn ein Maler die Welt der Erſcheinung lediglich maleriſch auffaßt und alle 
jene ſozialen Vorurteile und Unterſcheidungen, die er als Menſch aufs genaueſte 
kennen und beachten mag, völlig beiſeite ſetzt. Zweifellos hat Velasquez es ver- 
mocht, ein ganzes in ſich abgeſchloſſenes Zeitalter durch die Kraft ſeiner künſt⸗ 
leriſchen Vergegenwärtigung zu dauerndem Leben feſtzubannen. Wohl die größte 
Tat, die einem Porträtiſten gelingen kann. 

Es iſt ſeltſam, wie die Kunſt, indem ſie ihren Herrſcherſtab an Frankreich 
abgibt, ein ganz beſonderes und neues Ausſehen erwirbt. Vielleicht bezeichnet 
das Wort „galant“ am kürzeſten und ſchlagendſten dieſe ſpezifiſch franzöſiſche 

Eigenart. Schon in 
Bildern des fünf⸗ 
zehnten und ſech⸗ 
zehnten Jahrhun⸗ 
derts, ganz deutlich 
und hervorſtechend 
aber auf denen des 
ſiebzehnten und acht⸗ 
zehnten, meldet ſich 
jener Zug von ſinn⸗ 
lich verführeriſchem 
Weſen, der auch 
heute noch in der 
franzöſiſchen Kunſt 
ſo unverkennbar 
hervortritt und für 
unſer Empfinden 
zumal die Pariſer 
Frauenwelt charak⸗ 
teriſiert. Keine an⸗ 
deren Maler ver: 
ſtehen durch ihre 
Frauenbildniſſe in 
dem Grade die Er: 
innerungen an Lie⸗ 
besempfindungen zu 
wecken wie die Fran⸗ 
zoſen. Um Mund 
und Augen ihrer 
Schönen ſchwebt es 
ſtets wie ſtille Ver⸗ 
heißungen, etwas 
Lockendes, Süßes, 
Lüſternes ſchwillt 


Abb. 59. Spielmann aus Mora. Radierung. 1904. (Zu Seite 30.) uns zart und ver⸗ 
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führeriſch entgegen. 
Das Gedächtnis und 
die Sehnſucht an ge⸗ 
noſſene Liebesnächte 
liegt wie etwas 
Unvergeßliches und 
Unverlierbares mit 
einem unausſprech⸗ 
lichen Hauch auf den 
franzöſiſchen Frauen⸗ 
bildniſſen. So be⸗ 
wahrt etwa die kö⸗ 
nigliche Gemälde— 
galerie in Berlin das 
Porträt der Maria 
Mancini von Pierre 
Mignard. Es iſt 
ſchwer auszudrücken, 
was ſolch ein fran⸗ 
zöſiſches Bild des 
ſiebzehnten Jahr⸗ 
hunderts vor ande⸗ 
ren Frauenbildniſ⸗ 
ſen dieſer Zeit, z. B. 
ſelbſt vor van Dyck, 
dem berühmten Char: 
meur, an prickelnden 
Reizen voraus hat. 
Die „Maria Louiſe 
de Taſſis“ der Wie⸗ 
ner Liechtenſteinga⸗ 
lerie hat gewiß ſchon 
etwas Ahnliches, | 8 
Verwandtes. Indes, Abb. 60. Senator Hay. Radierung. 1904. (Zu Seite 47 u. ff.) 
bei aller Liebens⸗ 

würdigkeit und Huld gibt es auf dieſem Bilde doch etwas Keuſches, Unnahbares, 
das verwegene Gedanken in Bande ſchlägt. Bei dem Bilde von Mignard hingegen, 
ſo vornehm und mondain es in der maleriſchen Haltung iſt, ſpielt doch alles, wie 
mit einer letzten zartgelöſten Regung, um den Reiz des Verbotenen herum. Die 
männlichen Empfindungen werden nicht beſchwichtigt, ſondern ganz leiſe und ver— 
ſtohlen aufgeweckt. Gerade nur ſo viel und ſo wenig, daß man dem Bilde ſelbſt 
keinen Vorwurf machen kann. Oder Francois Bouchers pelzgeſchmückte Schöne 
des Pariſer Louvre, eines der reizendſten Rokokobilder. Hier iſt die Sprache der 
Augen noch beredter und flammender und dabei ſo ſüß verſtohlen, daß alle Reize 
heimlichen Glücks uns zuzuwinken ſcheinen. Auch der Mund hat etwas Weich— 
gewölbtes und Verheißungsvolles, und um die Naſenflügel bebt ein kleines ſchel— 
miſches Zittern. Man müßte ſie alle nennen, die Watteau, Greuze und Fragonard, 
um immer wieder den gleichen erotiſchen Schimmer in der franzöſiſchen Frauen— 
darſtellung jener Zeit zu konſtatieren. Bezeichnend iſt, daß ein weiblicher Bildnis— 
maler, wie die berühmte Madame Vigée-Lebrun, dieſer traditionellen franzöſiſchen 
Liebesverheißung einen weit geringeren Ausdruck gibt. Am wenigſten auf ihren 
doch ſo reizvollen Selbſtbildniſſen, deren dunkle Augen ſeltſam kalt blicken. Auch 
die ſchöne Madame Récamier war bekanntlich in ihrem Lebenswandel eine ziem— 
lich kühle Dame, und die Maler (Jacques Louis David und Frangois Gerard) 
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hatten, trotz der verführeriſchen Stellungen, die ſie der bloßfüßigen Weltdame zu 
geben wußten, ihre Not, dieſen ſeelenloſen ſchönen Augen ein wenig Schmelz der 
Verſprechung hinzuzudichten. — | 
Endlich ſprang die Kunſt der Bildnismalerei auch nach England hinüber. 
Hier hatten hervorragende Ausländer wie Hans Holbein und Anton van Dyck 
eine Tradition geſchaffen, auf der dann die Einheimiſchen Sir Joſhua Reynolds, 
Thomas Gainsborough, George Romney, Lawrence, Hoppner uſw. mit ſelbſtändigem 
Können weiterbauten. Das engliſche Bildnis des achtzehnten Jahrhunderts unter⸗ 
ſcheidet ſich vom franzöſiſchen prinzipiell dadurch, daß es aus der Enge des 
Alkovens und des Salons in die Weite gepflegter Naturparks hinaustritt. Es 
iſt noch nicht der Schritt in die Natur ſelbſt, aber doch immerhin ins Freie. 
Andere Lichttönungen ergeben ſich hierdurch, und auch andere ſeeliſche Faktoren. 
Das Geſellſchaftsmäßige iſt durchaus herrſchend; es iſt jedoch mit mehr äußerer 
Freiheit, wenn auch vielleicht noch größerer innerer Gebundenheit ausgeſtattet. 
Ein ganz kleiner Schimmer der franzöſiſchen Erotik wird mit hinübergenommen, 
aber durchaus ladylyke umgeſtaltet. Dieſe engliſchen Damen blicken weniger 
verführeriſch und werbend als ſchmachtend und morbid. Alles iſt verſteckter, 
heimlicher bei ihnen; vielleicht komplizierter und gefährlicher. Dazu ſind die 
Teints roſig, die Augen licht, niedliche kleine Hunde dienen gern als Spielzeug, 
Roſen und Hya⸗ 
zinthen duften auf 
allen Wegen. 
Auch die Eng⸗ 
länder haben in 
ihrer Art das Weib 
entdeckt und ihm 
etwas von jenem 
Hauch verliehen, 
den wir die mo⸗ 
derne Seele nennen. 
Es iſt ſeltſam, 
die Fülle blühender 
Überlieferungen, die 
in der europäiſchen 
Malerei exiſtierte, 
juſt um die Zeit ei⸗ 
nem gewiſſen Grad 
von Erſtarrung ver: 
fallen zu ſehen, da 
der Menſch ſelbſt, 
mehr als in allen 
vorigen Jahrhun⸗ 
derten, ſich zu ſei⸗ 
ner inneren und 
äußeren Freiheit 
durchgerungenhatte 
und aus den Um⸗ 
wälzungen der fran⸗ 
zöſiſchen Revolu— 
tion, mit neu⸗ und 
weitentſpannten Zu: 
kunftshoffnungen, 
f tatenluſtig auf den 
Abb. 61. Albert Engſtröm. Radierung. 1905. (Zu Seite 47 u. ff.) Schauplatz trat. 


Abb. 62. Schloſſer bei der Arbeit. Gemälde. (Zu Seite 30.) 
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Freilich dem all ; 
zu tumultuariſchen 
Rauſch waren ſehr 
bald die Ernüchte⸗ 
rung und die Re⸗ 
aktion gefolgt. Für 
die Kunſt bedeutet 
die erſte Hälfte des 
neunzehnten Jahr⸗ 
hunderts, alles in 
allem, ein akade⸗ 
miſches Zeitalter. 
Gerade weil ſehr 
viel von der beſten 
Tradition, zumal 
in Deutſchland, von 
den Stürmen der 
Zeit zertrümmert 
worden war und 
hierdurch eine ge⸗ 
wiſſe Unſicherheit 
um ſich gegriffen 
hatte, fühlte man 
um ſo ſtärker die 
Verpflichtung, das 
Gerettete zu be— 
wahren, und in 
emſiger etwas enger 
Arbeit zweckmäßig 
fortzubilden. Selbſt 
in Frankreich, wo 
mit David ein zeit⸗ 
gemäß vernüchter⸗ 
ter Klaſſizismus zur c 
Herrſchaft gelangt Abb. 63. Frau Betty Nanſen. Radierung. 1905. (Zu Seite 47 u. ff.) 
war, zeigte man ſich 

beſtrebt, jegliches | 
Übermaß peinlichſt zu meiden und in geficherten und ſchulmäßigen Bahnen ſich 
vorwärts zu bewegen. Gelegentliche wilde Putſche der romantiſch gärenden 
Jugend, ſoviel Staub vorübergehend damit aufgewirbelt wurde, vermochten 
an dieſer allgemeinen Tendenz der Zeitbewegung kaum etwas zu ändern. „Das 
Ganze ſammeln“ war die Loſung der Epoche. Der eigentliche repräſentative 
Ausdruck dieſer künſtleriſchen Zeit war Jean Auguſte Dominique Ingres, ein 
ſtarker Könner und eiſerner Wille, der das Vorhandene gut zuſammenhielt 
und auf einen zeitgemäßen, Haren, ſelbſtſicheren, doch auch ziemlich kalten Aus⸗ 
druck brachte. Ihm gegenüber blieb ein ſo ſtürmiſcher Geiſt wie der geniale 
Delacroix mehr oder weniger ein Frondeur. Ingres iſt durchaus ein Typus, 
der in der Entwicklung der modernen Bildnismalerei von mächtigſtem Einfluß 
blieb. Alles klaſſiſch Geſchloſſene, ſtilvoll Vollendete geht auf ihn zurück. Er 
iſt auch der Ur: und Vorvater der heutigen ſtiliſierenden Bewegung. Delacroix 
hingegen iſt der Prototyp des Revolutionärs, und wenn auch die Zeit ſeine roman⸗ 
tiſchen Tendenzen verlaſſen hat, ſo iſt ſie doch überall, wo ſie in kühnerem Sinn 
neuſchöpferiſch ſich zeigte, mit ihm in geiſtig enger Fühlung geblieben. Ein 
zweiter, vielleicht noch mächtigerer Schutzheiliger aller Stürmer und Neuerer, 
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Abb. 64. Herr W. Olsſon. Gemälde. 1906. (Zu Seite 47 u. ff.) 


wurde ein bereits ſeit längerer Zeit verſtorbener, ſpaniſcher Maler, ein Zeitgenoſſe 
Goethes, der in ſeiner Epoche etwas vereinſamt daſtand und wohl erſt ein Menſchen⸗ 
alter nach ſeinem Tode langſam wieder zu allen Ehren aufſtieg: Francisco Goya. 
In ihm hatte noch etwas von der Tradition des Valesgquez gelebt, freilich ganz 
durchtränkt mit dem roten Blute der modernen Demagogie. Wie man bei 
Valesquez immer, bei vornehm und gering, das Gefühl des Reſpektes ſpürt, 
das den Maler bei ſeiner Schöpfung durchdrang, ſo wird man bei Goya ſelten 
den Eindruck einer gewiſſen Hohnſtimmung los, mit der er ſich über ſein Modell 
zu ſtellen liebte. Ein Glück, daß wenigſtens ſein maleriſches Gewiſſen ſolchen 
Seelenregungen nicht unterlag; daß vielmehr eine ungeheuere Gewalt des Tem— 
peramentes ſchöpferiſch in ſeinen Pinſel floß und Geſtalten auf die Leinwand 


Abb. 65. Sklavin. Gemälde. 1908. (Zu Seite 43.) 
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warf, die in ihrer ſinnlichen Eindrucksfähigkeit unvergeßlich bleiben. Es war 
jedenfalls kein Zufall, daß die unruhige Jugend derer um 1860 mit Vorliebe 
auf Goya zurückgriff; an ihrer Spitze Edouard Manet, der als ein echter Jünger 
des großen Spaniers vor uns daſteht. 

Aber Manet iſt gehaltener, geſchloſſener, gebändigter. Dieſer Neuerer und 
Umſtürzler frappiert vor allem durch ſeine großartige und monumentale Selbſt— 
beherrſchung. Obgleich er in der Anwendung aller Kunſtmittel, die er verwendete, 
auf den Sinn ihres Urſprunges zurückging und ſo im wahren Sinne der Neu— 
entdecker einer maleriſch-durchdachten Ausdrucksſprache wurde, verlor er ſich doch 
nie an ein vages Experimentieren, ſondern trug, wenn er vor der Staffelei ſtand, 
gleichſam immer ein Gefühl ſeiner Ewigkeitsverpflichtung in ſich. Seine Bildniſſe, 
auch wo er beliebige Bürgerexiſtenzen oder eine Schenkmamſell mit laſterhaftem 
Geſichtsausdruck malte, haben ſtets einen Zug ins Große und Gemeingültige. 
Man fühlt: dieſe Menſchen müſſen ſo ſein, ſie haben nichts Zufälliges an ſich. 
Bei alledem war das Auftreten Manets von ſolch überraſchender Neuheit, daß 
es weithin Anſtoß erregte und in dem ruhigen, man möchte faſt ſagen konſervativen 
Grundzug ſeines tieferen Weſens von den Zeitgenoſſen nicht verſtanden wurde. 
Heute hat Manet bei den künſtleriſch Aufgeklärten die Geltung eines Klaſſikers. 
Und dieſe kommt ihm in vollem Maße zu: er iſt der Klaſſiker der Moderne. 
Gerade auf dem 
Gebiete der Bild— 
nismalerei liegt 
Manets vorwie⸗ 
gende und uner⸗ 
ſchütterliche Be: 
deutung. Was die 
andern neben ihm 
geleiſtet haben, vor 
ihm Courbet und 
Daumier, Corot 
und Millet, nach 
und neben ihm Mo⸗ 
net, Degas, Gau⸗ 
guin, Toulouſe⸗ 
Lautrec, ſtreifte 
ebenſoſehr andere 
Gebiete der Kunſt. 
Wenn ſchließlich 
ein Mann wie 
Bonnat als Bild⸗ 
nismaler für eine 
gewiſſe Zeitphaſe 
zu faſt noch höhe— 
rem Ruhme und 
jedenfalls allge⸗ 
meiner Geſuchtheit 
gelangt war, ſo 
darf uns dies nicht 
darüber täuſchen, 
daß dieſer Maler 
mit Manet in kei⸗ 
ner Weiſe in einem 
Atem genannt wer⸗ 
den darf und jeden⸗ Abb. 66. Mr. und Mrs. Alberton Curtis. Radierung. 1906. (Zu Seite 85.) 
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falls nur eine ach: 
tenswerte Mittel⸗ 
mäßigkeit bedeutet. 
Bonnats zeitge⸗ 
nöſſiſcher Rivale in 
Deutſchland, Len⸗ 
bach, war dieſem an 
Genialität jedenfalls 
bei weitem über⸗ 
legen. Lenbach war 
ein Menſch und Ma⸗ 
ler von allſeitig gro⸗ 
zem Zuſchnitt und 
iſt doch nichts we⸗ 
niger als ein Bahn⸗ 
brecher, ja nicht ein⸗ 
mal ein Moderner, 
vielmehr der letzte 
große Epigone. Der 
Linie Manet, die 
überall auf die Ur⸗ 
ſprünge zurückgreift, 
gehört er nicht an. 
Das Frappierende 
und Eindrucksvolle 
ſeiner Erſcheinung 
darf nicht darüber 
hinwegtäuſchen, daß 
dieſer Maler faſt 
ausnahmslos mit 
abgeleiteten Mitteln 
arbeitete. Er ver⸗ 
; dankt mehr dem Ga: 
Abb. 67. Delsboſtintam. Gemälde. 1906. (Zu Seite 47 u. ff.) lerieſtudium als der 
Natur. Indes was 
auf dieſem Wege zu leiſten iſt, hat er geleiſtet. Er war, wie er auch war, eine 
echte Perſönlichkeit. Und vor allem hatte er als Bildnismaler den echten Tick für 
fremde Perſönlichkeiten. Er wußte den Menſchen, die er malte, den Stempel der 
Bedeutſamkeit, jedenfalls der Eigenart aufzuprägen. Groß und rühmenswert war 
mitunter in etwas heiklen Fällen ſeine künſtleriſche Redlichkeit; ſo in den wahr⸗ 
haft unerſchrockenen und dokumentariſchen Bildniſſen, die er von den erſten drei 
deutſchen Kaiſern malte. Und durchaus verehrungswürdig iſt ſein immer er- 
neuertes Ringen um das Feſthalten der elementariſch-gewaltigen Antlitzzüge des 
eiſernen Kanzlers. Am wenigſten ſympathiſch iſt Lenbach als Frauenmaler; er 
hat hier mitunter einen Zug von Lüſternheit, der ihn den Franzoſen nähert, ohne 
daß er doch der geiſtigen galliſchen Grazie dabei Herr geweſen wäre. 

In einem wunderlichen Gegenſatz zu Lenbach lebte mit ihm in der gleichen 
Stadt, ſpäter auf dem Lande in der Nähe dieſer Stadt, der aus Köln gebürtige 
Wilhelm Leibl. Wie Lenbach die Hohen, ſo malte er die Geringen. Aber er 
malte ſie mit einem Gefühl der Andacht und der maleriſchen Verehrung, das 
manchmal etwas Religiös-Zwingendes hat. Auch Leibl wurzelt tief in Tradi⸗ 
tionen. Es iſt etwas von der makelloſen künſtleriſchen Redlichkeit und Einfalt 
der alten, niederdeutſchen Meiſter, etwa eines Bartholomäus Bruyn, mit ihm 
wieder in die Welt gekommen. Aber in ſeinem Ringen und in ſeiner Verwen⸗ 
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dung der künſtleriſchen Mittel zählt Leibl zu den entſchloſſenſten Modernen. 
Lebte Lenbach wie ein Fürſt, ſo Leibl wie ein Bauer. Aber dieſe bäuerlich ein— 
fache Exiſtenz war ein tiefer und notwendiger Ausdruck ſeines Weſens und ent: 
ſprach in jeder Hinſicht ſeiner künſtleriſchen Überzeugung. Nur vor der ganz 
unberührten, unangetaſteten Natur vermochte ein Leibl diejenigen Töne und Aus— 
drucksmittel zu finden, deren er zur Ausübung ſeines künſtleriſchen Geſtaltungs— 
dranges bedurfte. Mit einer unendlich zähen Geduld ſetzte er Strich bei Strich, 
Ton bei Ton, mit handwerklicher Gewiſſenhaftigkeit, bis das Bild fertig war 
und dann eine ſolch reine Friſche offenbarte, als ſei es ſoeben aus der Hand des 
Weltſchöpfers hervorgegangen. Leibl bedeutet als maleriſcher Geſtalter der armen 
bayriſchen Bauern mindeſtens das gleiche, vielleicht noch mehr wie Zorn als 
der Schilderer der Bewohner Dalekarliens. Jedenfalls beſteht ein direkter und 
innerer Zuſammenhang zwiſchen den beiden Meiſtern, der hier nicht überſehen 
werden ſoll. 

In ebenſo eigentümlichem Gegenſatz wie Lenbach, wenn auch unter völlig 
geänderten Vorausſetzungen, verhält ſich zu Leibl ein anderer deutſcher Maler 
von führender Bedeutung, der Berliner Max Liebermann. Er gehört als Künſtler 
vielfach dicht an die Seite von Leibl, wenn er auch als Menſch eher eine äußere 
Stellung, wie ſie 
Lenbach innehatte, 
einnimmt. Der 
geiſtvolle nervöſe 
Großſtädter, mit 
dem prickelnden 
Temperament und 
der ſprühenden 
witzigen Laune, 
wäre wohl in einer 
Umgebung, wie ſie 
Leibl um ſich hatte, 
gar nicht denk⸗ 
bar. Und doch iſt 
auch Liebermann, 
aus einem echten 
und unbezwingba⸗ 
ren Drang ſeiner 
Natur, ein Maler 
armer Leute ge⸗ 
worden, und deren 
durchaus ehrlicher 
Geſtalter. Es war 
dies nicht ganz 
jo ſelbſtverſtänd⸗ 
lich bei ihm wie 
bei Leibl, es lag 
ein wenig Fron⸗ 
dierungsluſt und 
ſozialiſtiſche Laune 
darin. Überhaupt 
iſt Liebermann eine 
durch und durch 
moderne Natur, 
und dies gibt ihm 
ſeine grundlegende Abb. 68. Die Flickarbeit. Radierung. 1906. (Zu Seite 46.) 
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Bedeutung in der Entwicklungsgeſchichte der neueren deutſchen Malerei. Er war 
frühzeitig mit allen techniſchen Errungenſchaften der modernen Franzoſen und 
Holländer vertraut und iſt der erſte ſtarke und tief überzeugte Herold Manets 
in deutſchen Landen. Als Porträtmaler geht Liebermann am erſichtlichſten auf 
Frans Hals zurück. Er beſitzt etwas von dem Ehrgeiz, in deſſen ſalopper 
und zugleich ſinnlich überzeugender Weiſe die Menſchen auf die Leinwand zu 
flitzen. Indes hat er ſich mit den Jahren doch ſehr beruhigt und kam hierdurch 
in gewiſſer Hinſicht Manet näher, inſofern er etwas von deſſen monumentalem 
Geſamtaufbau anſtrebt und erreicht. Liebermann zeigt ſich in ſeinen Bildniſſen 
als ein außerordentlicher Menſchenkenner und tiefdringender, vor nichts zurück⸗ 
ſchreckender Beobachter. „Liebenswürdigkeit“ liegt ihm gar nicht; eher malt er 
mitunter ein Bildnis als verſtecktes, geiſtſprühendes Pamphlet. Er hat mehr, 
als man denken ſollte, Berührungspunkte mit Harden. Für die künſtleriſche 
Entwicklung Berlins jedenfalls iſt Liebermann, nachdem er in der Öffentlichkeit 
die Erbſchaft Menzels angetreten hat, der wahre Mann des Schickſals geworden. 
Wir hörten be⸗ 
reits, daß Lieber⸗ 
mann dem Freun⸗ 
deskreiſe Zorns zu⸗ 
zuzählen iſt (Abb. 
25 u. 26) und in 
der Tat gründen 
ſich beide, mit gänz⸗ 
lich verſchiedenarti⸗ 
ger Perſönlichkeit, 
auf ſehr verwandte 
künſtleriſche Vor⸗ 
ausſetzungen. Bei⸗ 
de haben in ihren 
Entwicklungsjahren 
die gleiche pariſe⸗ 
riſche Luft einge⸗ 
atmet und, in ziem⸗ 
lich verwandter 
Weiſe, die in der 
Seineſtadt empfan⸗ 
genen Anregungen 
in ihre Heimat 
übertragen. Im 
ganzen freilich hat 
Liebermann modi⸗ 
ſchen Strömungen 
gegenüber mehr 
Rückgrat bewieſen 
als Zorn. Er hätte 
wohl kaum je die 
Gunſt amerikani⸗ 
ſcher Millionärs⸗ 
kreiſe erworben. Es 
verdient indes be⸗ 
tont zu werden, daß 
der Porträtmaler 
Abb. 69. Ida das Modell. Radierung. 1906. (Zu: Seite 46.) Zorn ſeine Salon⸗ 
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Abb. 70. Tanz in Gopsmor. Gemälde. 1906. (Zu Seite 33.) 
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beliebtheit nicht etwa 
ſchwächlicher Nach⸗ 
giebigkeit, ſondern 
vor allem ſeiner 
bravouröſen Technik 
verdankt. Man darf 
ja die Kultur jener 
reichen Kreiſe keines⸗ 
wegs unterſchätzen. 
Sicher, ſie beanſpru⸗ 
chen ein gewiſſes Ent⸗ 
gegenkommen. Aber 
viele Einzelne ſind 
doch in Kunſtdingen 
ſehr bewandert, ken⸗ 
nen vielleicht mehr 
als mancher arme 
Kunſtſchreiber die 
großen Muſeen Eu⸗ 
ropas, gehen wohl 
auch in den Ateliers 
gefeierter Künſtler 
freundſchaftlich aus 
und ein und haben 
ſich hierdurch mit⸗ 
unter ein wohlbe: 
gründetes Urteil über 
Gut und Schlecht bei 
künſtleriſchen Lei⸗ 
ſtungen erworben. 
Auch haben manche 
den Ehrgeiz, die 
beratende Stimme 
Abb. 71. Rodin. Radierung. 1906. (Zu Seite 85.) akkreditierter Kunſt⸗ 
kenner zu hören und 
ſich, wie in ihren Urteilen, ſo in ihren Aufträgen und Ankäufen danach zu richten. 
So exiſtieren heute nicht wenige Maler, die mondaine Porträts mit Schick und Verve, 
mit künſtleriſchem Schmiß und wahrhaft blendenden Mitteln herzuſtellen wiſſen. Dies 
verſtand bereits in unübertrefflicher und geiſtvoller Weiſe der gewiß von höchſtem 
Künſtlerſtolz erfüllte Whiſtler. Auch Watts hat es niemals verſchmäht, der 
Nobilität ſeines Landes mit dem Pinſel zu huldigen, und Herkomer hat es von 
ihm gelernt. In Paris aber führen Boldini, Gandara Blanche, Caro-Delvaille u. a. 
das Zepter über die Geſellſchaft. Vor allem jedoch iſt Sargent zu nennen, Zorns 
größter internationaler Konkurrent. Ein Maler von eminenteſter Geſchicklichkeit, 
großartigſtem Können und ſicherſtem Geſchmack. Es wäre gewiß von größtem 
Intereſſe, einmal auf einer Ausſtellung je einen Saal Zornſcher und Sargentſcher 
Bildnismalereien nebeneinander zu ſehen. Vermutlich würde Sargent hier als 
der Raffiniertere und Elegantere abſchneiden; in Zorn aber würde man in vielen 
Fällen noch einen erquicklichen Hauch von Naturburſchentum herausſpüren. 

Es iſt vielleicht auf keinem Gebiet ſchwieriger, eine ſtarke künſtleriſche Ur⸗ 
ſprünglichkeit zu behaupten als auf dem des Porträts. Die Bildnismalerei ver⸗ 
langt von ihren Meiſtern vor allem eine große Selbſtentäußerung. Sie ſollen 
ſich ganz in das innere Leben und in die äußere Erſcheinung einer fremden Perſon 
hineinfühlen und das gewonnene Ergebnis mit einem hohen Grade von Sach— 
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lichkeit und Objektivität mit überzeugungskraft zum Ausdruck bringen. Trotzdem 
haben die Großen es jederzeit verſtanden, aus der intenſiven Hingabe an fremde 
Naturen gleichſam einen neuen Ausdrucksquell für ihr Eigenſtes, Stärkſtes und 
Perſönlichſtes zu finden. Und man kann ſagen: ein Porträt hat um ſo höheren 
künſtleriſchen Wert, je mehr es, außer den Gemalten, den Maler ſelbſt charakteri— 
ſiert. In Zorn ſteckt, wie wir erkannt haben, vor allem eine geſunde Volks— 
natur, voll ſtarker naiver und prägnanter Anſchauung. Je mehr wir dieſem 
Grundzug ſeines Weſens in ſeinen Bildniſſen begegnen, um ſo höher und näher 
werden dieſe uns ſtehen. 

Zuweilen iſt es dem Künſtler in einem Porträt gelungen, in ganz eminenter 
Weiſe die Kongruenz zwiſchen ſich ſelbſt und ſeinem maleriſchen Thema zu finden; 
vielleicht am glänzendſten in einem Bildnis vom Jahre 1892, das unter dem 
Namen „Ein Toaſt“ bekannt iſt (Abb. 12) und einen Herrn Harald Wieſelgren, 
Präſident der Geſellſchaft „Idun“, des Sammelpunktes der Stockholmer Intellek— 
tuellen, vor Augen führt. „Der Stifter der berühmten Geſellſchaft und ihr be— 
deutendſter Repräſentant,“ ſchreibt Carl G. Laurin in der „Kunſt für Alle“, „hält 
in der Morgenſtunde — das Licht der Morgendämmerung beginnt über den 
Lampenſchein zu ſiegen — noch eine Rede. Zorn hat die beinahe übermütige 
Üppigfeit, das Fließende in der bald gutmütigen, bald ſarkaſtiſchen Beredſamkeit 
des außerordentlich 
geiſtreichen Man⸗ 
nes in vorzüglicher 
Weiſe zum Ausdruck 
gebracht. Wieſel⸗ 
gren lebt in dieſem 
hiſtoriſchen Porträt⸗ 
bild für immer.“ 

Harald Oſſian 
Wieſelgrten war 
Vorſtand der Na⸗ 
tionalbibliothek von 
Stockholm und Be⸗ 
gründer der nach 
der Jugendgöttin 
„Iduna“ benann⸗ 
ten, aus Männern 
der Kunſt und Wiſ⸗ 
ſenſchaft zuſammen⸗ 
geſetzten Geſell⸗ 
ar. Grit im 
Jahre 1835 gebo- 
ren und 1906 ge: 
ſtorben. Der Dar: 
geſtellte befindet ſich 
alſo auf dem Zorn⸗ 
ſchen Bilde, worauf 
man wegen des mäch⸗ 
tigen weißen Pa⸗ 
triarchenbartes nicht 
ſchließen würde, im 
Alter von ſieben⸗ 
undfünfzig Jahren. 
Freilich iſt er ſonſt 


in ſeinem ganzen Abb. 72. Anatole France. Radierung. 1906. (Zu Seite 85.) 
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Außeren ein Typ von breiter, unverwüſtlicher Lebenskraft. Mit ſeinem wohl⸗ 
gepflegten Bauch, über dem eine maſſive Goldkette baumelt, ſtößt er förmlich aus 
dem Bild heraus; und auch die beiden Hände, von denen die Linke eine friſch 
angerauchte, nach vorzüglicher Qualität ausſchauende Zigarre hält, die Rechte das 
halbgeleerte Toddyglas umklammert, wachſen dem Beſchauer leibhaftig entgegen. 
Auf dieſem zugleich behäbigen und frohbeweglichen Rumpf ſitzt nun des Dargeſtellten 
eigenartiger und imponierender Kopf. Der erſte Eindruck iſt Ehrwürdigkeit. Doch 
bei näherem Hinblicken ſieht man um die halbeingekniffenen Augen die Geiſter der 
Verſchmitztheit und Schalkhaftigkeit blitzen. Die ſtarkgebogene Naſe ſenkt ſich witz⸗ 
ſpürend in den dichten Weißbart, und hinter den zum großen Teil verdeckten Lippen 
ahnt man eine beſondere Art von verborgener Schelmerei. So ſteht der Mann vor 
uns da, und wir glauben ſeinen Toaſt zu hören, der gewiß in liebenswürdigſter 
und heiterſter Form eine Anzahl boshaft-feiner und wohlgeſchliffener Spitzen vor: 
bringt, die zweifellos allgemeines Gaudium erregen und von den Betroffenen 
ſelbſt fröhlich mitbelacht werden. Einige der Herren der Geſellſchaft werden auf 
dem Bilde hinter dem Redner ſichtbar, und es ſcheint durchaus, daß dieſe ernſten 
und würdigen Männer von der im Umkereiſe herrſchenden Fidelität ſich gutwillig 
haben mitergreifen laſſen. Wir können verraten, wer die im Hintergrunde Dar: 
geſtellten ſind. Der erſte Kopf, der über das ſchon ſanft gelichtete Haupthaar 
Wieſelgrens emporragt, gehört dem berühmten Forſchungsreiſenden Baron A. E. 
Nordenſkjöld. Unter ihm wird im Profil der Archäologe Hans Hildebrand ficht- 
bar. Dahinter blickt uns mit breitem, vergnügten Schmunzeln der Medizinprofeſſor 
Axel Key (wohl ein Bruder von Ellen Key) offenherzig an. Der langbärtige 
Mann mit dem Tolſtoikopf endlich, der in der linken oberen Ecke noch gerade 
teilweiſe ſichtbar wird, iſt der ehemalige Finanzminiſter C. F. Woern. So ver⸗ 
bringen wir alſo, dank dieſes in jeder Hinſicht meiſterhaften Bildes, gleichſam 
eine angeregte und fröhliche Nacht in der geiſtig erleſenſten Geſellſchaft der ſchwedi⸗ 
ſchen Hauptſtadt. Mit großer Friſche und maleriſcher Schlagkraft, in breiten 
Pinſelzügen und voll lebendiger Farbe iſt es Zorn hier gelungen, ein Stück echten 
und ſchäumenden Lebens im Bilde auf lange Zeiten hinaus feſtzuhalten. Er hat 
hier in der Tat etwas ganz Vortreffliches, vielleicht im Bildnisfache ſein Aller⸗ 
beſtes gegeben. Die Kompoſition des Ganzen, mit der den Vordergrund ſo breit 
und machtvoll beherrſchenden Hauptperſon und dem durch die Nebenköpfe auf der 
einen, durch Tür und Wand auf der andern Seite pikant geteilten Hintergrunde, 
iſt ſchlechtweg bewundernswert. Und alles Leben dieſes Bildes quillt im maleri⸗ 
ſchen Sinne nach echter Künſtlerart aus der Lebendigkeit des Lichtes, das ſich 
regſam über alles ergießt. Wie reizend und eindrucksvoll iſt beiſpielsweiſe, ohne 
doch im mindeſten ſtörend herauszufallen, ein Nebending wie das von Wieſelgren 
gehaltene Glas gemalt mit dem luſtigen Reflex auf ſeiner hinteren Rundung. 
Das Bild iſt ein Jahr ſpäter von ſeinem Meiſter auch radiert worden; doch war 
es in dieſem Falle nicht möglich, die volle und unübertreffliche Wirkung der 
maleriſchen Urſchöpfung auf reproduktivem Wege wieder voll zu erreichen. 

Sonſt freilich hat Zorn, gerade im Porträtfach, durch die Radierung durchaus 
Gleichwertiges mit den Olbildern geſchaffen. Wir werden in unſerer Betrachtung 
ebenſooft auf ſeine Schabkunſtblätter wie auf ſeine ausgeführten Gemälde zurück⸗ 
zukommen haben. So ſei gleich im Anfang dieſer Betrachtung eine entzückende 
Radierung, deren gemaltes Urbild leider in amerikaniſchen Privatbeſitz verſchlagen 
iſt, namhaft gemacht: „Die Zigarettenraucherin“ vom Jahre 1891. Als zeich⸗ 
neriſches Meiſterſtück ſteht dieſes Blatt ebenbürtig neben der von uns bereits ge: 
prieſenen „Roſita Mauri“. Sie iſt nicht ganz ſo verwegen in der Technik ge— 
halten, wenn auch die breiten, energiſchen Strichlagen genugſam das ſtürmiſche 
Temperament des Zeichners verraten. Was aber Zorn hier vor allem gelungen 
iſt, iſt der Eindruck des Duftigen, Mädchenhaft-Weichen im anmutig gerundeten 
Geſicht der dargeſtellten jungen Perſon. Auch wie die Haare ein wenig verwühlt 
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Abb. 73. Schwediſche Hirtin. Gemälde. 1908. (Zu Seite 36.) 
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Abb. 74. Chriſtnacht. Gemälde. 1906. (Zu Seite 30.) 


um die Stirn liegen, oder wie die Finger der Hand mit kecker Grazie die Zigarette 
halten, iſt mit ebenſoviel Leichtigkeit als Treffſicherheit hingeſetzt. Und ebenſo 
gelungen iſt auch die Charakteriſtik. Man ſpürt den ganzen ſeligen und ge: 
hobenen Stolz dieſes jungen nordiſchen Geſchöpfes, das (gewiß in Herrengeſellſchaft) 
etwas für damalige Zeiten ſo Kühnes vollbringt wie zu rauchen. Ihre leuchtend 
aufgeſchlagenen Augen und ihre ſelbſtbewußt lächelnden weichen Lippen verraten, 


74 PSSSSSSSHEIHTTTHIETTTISSSSSSSSSSSSSSSISSITN 


Abb. 75. Die Brautjungfer. Radierung. 1906. (Zu Seite 34.) 2 


wie der von ihr erzeugte Rauch ſie in eine Art leichter Selbſtberauſchung verſetzt. 
Eine verwandte Stimmung, wenn auch erheblich gemildert, zeigt die 1900 radierte 
„Klavierſpielerin“ (Abb. 43), die, als für Zorns Geſamtart charakteriſtiſch, hier 
gleich mit angeführt ſei. Es beſteht äußerlich eine kleine Ahnlichkeit mit der 
„Zigarettenraucherin“, und man iſt verſucht, auf das gleiche, nun um neun Jahre 
reifer erblühte Modell zu ſchließen. Die Haltung des Kopfes iſt eine ſehr ver⸗ 
wandte, und auch hier iſt jener Ausdruck einer leichten Selbſtberauſchung ſpürbar. 
Es iſt jedoch diesmal nicht der Rauch, ſondern die Muſik, die eine ſolche Stimmung 
erzeugt. Die Dame begleitet die Töne des Klaviers mit leiſem Singen — man 
möchte vermuten, ſie ſingt für ſich ganz allein, fern von jedem Lauſcher. Das Blatt 
iſt darum ſo vortrefflich, weil alles Weſentliche mit ſoviel knapper Beſtimmtheit 
und doch mit einer gewiſſen fülligen Anmut wiedergegeben iſt. Auch iſt die Figur 
mit graziöſer Haltung aufs beſte in den Rahmen komponiert und hierdurch der 
bildmäßige Eindruck des Blattes verſtärkt worden. 

Wenn man an Zorns ſchwediſche Porträts denkt, ſo erinnert man ſich gewiß 
vor allem der bekannten und vielgerühmten Bildniſſe, die er verſchiedenen Per⸗ 
ſonen des ſchwediſchen Königshauſes gewidmet hat. Soll man ihn darum einen 
Hofmaler nennen? Dieſes Wort hat heutzutage einen nicht immer freundlichen 
Nebengeſchmack, als ob ein Künſtler, der Perſönlichkeiten eines königlichen Hofes 
malt, hiermit zugleich etwas von ſeiner künſtleriſcher Freiheit und Selbſtändigkeit auf: 
geben müßte. Daß dieſes manchmal vorkommt, daß es in manchen Fällen recht nahe 
liegt, darf gewiß nicht geleugnet werden. Es exiſtieren aus älterer, ganz beſonders 
aber aus neuerer Zeit zahlloſe Fürſtenbildniſſe, die künſtleriſch völlig belanglos 
ſind. Indes iſt es ja wohl nicht nötig, die Kunſtgeſchichte nach Gegenbeiſpielen 
auszuplündern, da dieſe allerorten wohlfeil zu haben ſind. Unter den Malern 
der Neuzeit, die in die Lage kamen, Künſtlerſtolz von Königsthronen zu behaupten, 
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darf ſich Anders Zorn jedenfalls mit hohem Anſtand blicken laſſen. Freilich hatte 
er das Glück, ſich einem Königshauſe gegenüberzuſehen, das nicht nur unan— 
gekränkelt und aufrecht, in ſchöner menſchlicher Blüte daſteht, ſondern auch in 
hervorragendem Maße ſeinen Sinn und Reſpekt für die Kunſt jederzeit bekundet 
hat. Der König ſelbſt, ein Dichter und Weiſer; einer ſeiner Söhne, der von 
uns wiederholt genannte Prinz Eugen, einer der feinfühligſten und ſelbſtändigſten 
der modernen ſchwediſchen Maler. Zorn hat den verſtorbenen König Oskar II. 
im Jahre 1898 gemalt (Abb. 8). Er hat es verſtanden, den Ausdruck könig— 
licher Hoheit mit dem von natürlicher menſchlicher Würde und geiſtiger Überlegen: 
heit zu vereinen. Der König ſitzt in einem goldgeſchmückten Prunkſeſſel ein wenig 
ſteif geradeauf gerichtet und doch nicht ohne vornehme Behaglichkeit, die Hände im 
Schoß mit einer ungezwungenen Gebärde von Energie gekreuzt. Er trägt ſchwarzes 
Geſellſchaftskleid, dazu über der mit weißer Krawatte geſchmückten leuchtenden 
Hemdbruſt ein breites hellblaues Ordensband. Der Kopf iſt gebieteriſch, wenn 
auch nicht ohne eine gewiſſe Leutſeligkeit gehoben, das Geſicht zeigt den Ausdruck 
angeſpannter Aufmerkſamkeit, die klugen und bedeutenden Augen unter der hoch— 
gewölbten Stirn blicken freimütig und furchtlos geradeaus. Wenn man nicht wüßte, 
wen der Gemalte darſtellt, man würde jedenfalls auf einen irgendwie gebietenden 
Herrn ſchließen, 
und gewiß auf 
einen, der ſeinem 
Amte gewachſen iſt. 
Dabei liegt etwas 
in hohem Grade 
Menſchlich⸗Sym⸗ 
pathiſches, weil, bei 
aller Majeſtät, Ein⸗ 
faches und Unge: 
zwungenes in der 
Geſamterſcheinung. 
Koloriſtiſch iſt das 
Bild mit glück⸗ 
licher Lebhaftigkeit 
zuſammengeſtimmt. 
Zu den ſchwarz— 
weiß = goldenen 
Haupttönen kom⸗ 
men das dunkle 
Grün der Tapete, 
das lichte Blau 
des Ordensbandes 
und der roſige 
Fleiſchton von Kopf 
und Händen. Das 
gibt einen nicht all- 
täglichen, nicht far: 
benarmen und doch 
überzeugenden UF: 
kord. — Im glei⸗ 
chen Jahre hat Zorn 
König Oskar ra: 
diert; in einer ganz 
neuen Kompoſition. 
Es iſt ein Bruſtbild Abb. 76. Hausmusik. Nadierung. 1906. (Zu Seite 33.) 
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in dreiviertel Profil nach 
rechts. Der König iſt als 
Seemann dargeſtellt. Er 
ſitzt in einem Korbſtuhl, 
und man ſieht hinter ihm 
Keſſel und Röhren eines 
Meerdampfers und hinter 
der Schiffsbrüſtung, mit 
leichten Strichen angedeu— 
tet, ein Stück See und eine 
ſchwediſche Schärenland— 
ſchaft. Auch dieſes Bild 
iſt ganz vortrefflich und 
vielleicht dem offiziellen 
Olbilde noch vorzuziehen. 
Der Kopf, ohne in effekt⸗ 
volle Beleuchtung geſetzt 
zu ſein, beherrſcht mit ſei⸗ 
nen wuchtigen und edlen 
Formen den Geſamtein⸗ 
druck. Das Zwangloſe 
der kräftigen Radierſtriche 
und die ſalopp gehaltenen 
Umrißlinien erhöhen den 
Eindruck des Patriarcha⸗ 
liſch⸗Behaglichen und Un⸗ 
zeremoniöſen. Man ſpürt: 
dieſer König iſt nicht von 
der Sorge eines unabläſſi⸗ 
5 f f 10 gen glanzvollen Repräſen⸗ 
e deren 100 ( e tierens behelligt, er ruht 
ſicher und ſelbſtbewußt in 

ſich ſelbſt und läßt andere in ihrem Kreiſe gerne leben und gelten. 

Auch das Bildnis des Prinzen Karl von Schweden in der Offizieruniform der 
„Leibgarde zu Pferde“ fällt ins Jahr 1898 (Abb. 17). Es iſt noch um einen Grad 
ungezwungener als das Königsbildnis; zeigt vor allem einen flotten, ſchneidigen und 
kühnen jungen Offizier, deſſen ernſte Geſichtszüge Entſchloſſenheit und Mannhaftig⸗ 
keit verraten. Ein ſchöner vortrefflich gewachſener und kräftig gebauter junger Mann, 
in elaſtiſcher Haltung, ſteht vor uns da, die Rechte leicht in die Hüfte geſtemmt, 
die behandſchuhte Linke am Säbelkorb. Die knappe blaue Uniform mit den ſilbernen 
Aufſchlägen und dem bunten Ordensſchmuck ſteht ihm vortrefflich. Es iſt eine jener 
Erſcheinungen, die den Männern gefallen und den Mädchen Herzklopfen bereiten. 
Man ſpürt die Freude des Malers, ſolch junge Prachterſcheinung mit ganzer friſcher 
Pinſelkunſt feſthalten zu dürfen. 

Den Bruder dieſes Prinzen, König Guſtav V. von Schweden, hat Zorn kurz 
nach deſſen Thronbeſteigung im Jahre 1909 gemalt (Abb. 81). Während Bernhard 
Oſtermann, der gleich ſeinem Bruder Emil an Eleganz des Vortrags und male: 
riſcher Ausdrucksfülle der beſten Zornſchule zuzurechnen iſt, den jungen König 
(wie Zorn den älteren) im Seſſel ſitzend dargeſtellt hat, wählte unſer Maler dies⸗ 
mal eine ſchlanke und aufrechte Stehfigur. Es war offenbar des Künſtlers vor⸗ 
nehmſte Abſicht, das Jugendlich-Stilvolle der Erſcheinung vor allem zu betonen. 
Vielleicht hat er ſich etwas gar zu ſehr bei Nebendingen aufgehalten, wie bei den 
ſchneidermäßigen Bügelfalten des Beinkleides und den gar zu friſch ſchimmernden 
Lackſtiefeln. Auch das unter der weißen Manſchette hervorlugende goldene Arm— 


BESSSEESESEHHEHTEHCHCH TINTE EICH ISIS ZZZZSSZSSSZ3S3M 77 


band wurde nicht vergejjen, die weiße Piquéweſte iſt wie der Frack von zweifellos 
modernſtem Schnitt. Mögen derlei Äußerlichkeiten etwas gar zu gefliſſentlich 
hervorgekehrt ſein, ſo iſt doch die vornehme und biegſame Körperhaltung des 
Königs, ſowie das ſteifnackige Tragen des Kopfes bereits ein Moment der Charak— 
teriſtik. Sehr gut und ſprechend iſt auch die ariſtokratiſche Haltung der Hände. 
Sie ſcheinen in faſt unmerkbarem Gedankenſpiel eine Antwort vorzubereiten, die 
der lauſchende König demnächſt zu geben beabſichtigt. Der Kopf iſt ernſt, bei— 
nahe ſtreng; doch in ſeiner charaktervollen Durchbildung und vornehmen Erſchei— 
nung jedenfalls anſprechend. Auch hier iſt der Ausdruck einer das Gemeine 
überragenden Intelligenz gewahrt. Koloriſtiſch iſt das Bild etwas einfacher 
zuſammengeſtimmt als das des Königs Oskar; in einer Harmonie von Schwarz, 
Weiß, Lichtgrau und Gold mit nur wenigen kontraſtierenden Farbentupfen da— 
zwiſchen. Ein etwas kühles, aber jedenfalls elegantes und intereſſantes Gemälde. 
Nach dem Tode des alten Königs malte Zorn auch deſſen zurückgebliebene Gattin, 
die Königin Mutter Sophie (Abb. 84 u. 85). Ganz als ehrwürdige matronale Er— 
ſcheinung; doch in der gewählten lichten Ausführung ohne ein billiges Hervorkehren 
von witwenhafter Trauer. Die Königin ſitzt in einer Art von hellem Morgen— 
kleide, ein Häubchen auf dem Kopf, in einem bequem gepolſterten Armſeſſel, das 
Haupt leicht auf die Finger der linken Hand geſtützt. Das Licht fällt breit von 
der Seite und modelliert Geſtalt und Antlitz mit weicher plaſtiſcher Deutlichkeit. 
Ein beſonders tiefer Seelenausdruck iſt nicht erzielt, eher die gefaßte und ſtolze 
Haltung einer in ſich un⸗ 
gebrochenen Natur ange⸗ 
ſtrebt. — Auch eine Prin⸗ 
zeſſin von Schweden, eine 
geborene Dänin, Inge: 
borg, die Gemahlin des 
Prinzen Karl, hat von 
Zorn eine künſtleriſche Dar⸗ 
ſtellung erfahren. In der 
Form einer Radierung, 
die die damals zweiund— 
zwanzigjährige Prinzeſſi 
in all ihrer ſchlichten An⸗ 
mut und Liebenswürdig⸗ 
keit wiedergibt. Schräg 
hinter ihr ſieht man in 
einem Schmuck von Pal⸗ 
menwedeln das Bildnis 
ihres Gemahls. Die we: 
gen ihrer freimütigen Hei⸗ 
terkeit ſehr beliebte Prin⸗ 
zeſſin iſt eine große Be— 
wunderin von Zorns Ta: 
lent. Eines Tages, als 
ſie ihm gerade ſaß, be: 
merkte ſie naiv: „Herr 
Zorn, Sie ſind ein großer 
Künſtler.“ — „Wer hat 
Ihnen das geſagt?“ fragte 
der Meiſter zurück. — 
„Aber Sie ſelbſt!“ er | 
widerte die Prinzeſſin, im⸗ Abb. 78. Baron d'Eſtournelles de Conſtant. Radierung. 1906. 
dem ſie dabei durchblicken (Zu Seite 84.) 
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ließ, wie ſehr ſeine Werke ſein Genie verrieten (Abb. 39). — Es verſteht fich 
von ſelbſt, daß ein Maler, der die Gunſt des Hofes genießt, auch von der vor- 
nehmen und zahlungsfähigen Geſellſchaft ſeines Landes geſucht wird. Porträts 
wie die des Herrn Olsſon (Abb. 64) und des Herrn Konſul Weſtrup (Abb. 87) 
ſind gewiß auf dieſe Art von Beliebtheit zurückzuführen. Es iſt anzuerkennen, 
daß die beiden Bildniſſe nicht im geringſten etwas Geſchniegeltes haben. Am 
wenigſten Herr Olsſon, der in der Art, wie er ſeine Zigarre in der Hand hält 
und ſein Schmerbäuchlein vorkommen läßt, von ferne an die Stellung des jovialen 
Herrn Wieſelgren erinnert. Das Bildnis des Herrn Weſtrup iſt durch den geiſtig⸗ 
vornehmen Ausdruck des intelligent geſchnittenen Geſichtes ausgezeichnet und hat 
etwas angenehm Ruhiges und Abgewogenes in ſeiner gelaſſenen Kompoſition. 
Natürlich fällt ganz beſonders die vornehme Damenwelt einem Künſtler von ſo 
gutem Ruf wie Zorn zu. So malte er unter anderem 1903 das Bildnis einer 
Frau Wallenberg in großer Soireetoilette mit bloßen Armen und Nacken. Ein 
Bild von bedeutender repräſentativer Haltung, es könnte ganz gut ein Königinnen⸗ 
bildnis ſein. Aus dem Jahr 1909 bringen wir in einer Radierung das Bildnis 
einer Frau Klint⸗ 
borg (Abb. 88). Sie 
ſcheint eine irgend: 
wie begnadete Dich⸗ 
terin zu ſein; wenig⸗ 
ſtens iſt oben in der 
[(Ecke eine Lyra flüch⸗ 
tig fkizziert. Viel⸗ 
leicht erklärt die 
hierdurch erworbene 
Berühmtheit die 
ſelbſtbewußte und 
hoheitsvolle Haltung 
der Dame. Ihre 
Augen zeigen eine 
Art, über den niede⸗ 
ren Pöbel hinweg⸗ 
zublicken, die jeden⸗ 
falls gelernt und 
eingeübt ſein will. 
Ob auch Frau Betty 
Nanſen (Abb. 63) 
noch andere Ver⸗ 
dienſte hat als die, 
eine ſchöne Frau zu 
ſein, wiſſen wir 
nicht. Der Künſt⸗ 
ler hat jedenfalls 
durch das Helldunkel⸗ 
arrangement ſeiner 
Radierung viel dazu 
getan, den Kopf der 
reizvollen Frau in⸗ 
tereſſant zu machen. 
Die aus dem Däm⸗ 
mer blickenden gro: 
Ben Augen haben bei⸗ 


Abb. 79. Am Feuer. Gemälde. 1907. (Zu Seite 34.) nahe etwas Sphinx: 


Remmler 


Abb. 80. Beim Friſieren. Gemälde 1907. (Zu Seite 44.) 
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haftes, die geſchloſſenen Lippen und das ſtarke Kinn deuten auf Charakterentſchieden⸗ 
heit. Die Dame dürfte wohl einigen Grund haben, mit ihrem Konterfei zufrieden 
zu ſein. Ob in gleichem Grade Frau Runeberg, dürfte ſchwer zu entſcheiden ſein 
(Abb. 44). Zorn hat dieſem Kopf etwas von dem Charakter gegeben, wie ſein 
großer Landsmann Auguſt Strindberg ſich „das Weib“ gern vorzuſtellen liebt. 
Etwas Gefährliches, Drohendes, Dämoniſches: die Augen unter den zuſammen⸗ 
gezogenen Brauen im Halbdunkel hervorfunkelnd, die Nüſtern hochgezogen, die 
Zähne zwiſchen den ſtarkgewölbten Lippen beißluſtig ſchimmernd. Oder iſt es nur 
der Ausdruck einer etwas fatalen Stimmung, was dieſen Eindruck hervorruft? — 
Als harmloſeres und fröhlicheres Weſen zeigt ſich uns Fräulein Rasmuſſen 
(Abb. 58), doch mag ſein, daß auch dieſe junge Dame nicht ganz leicht zu nehmen 
iſt. Sie ſcheint immerhin eine kleine Kriegsbereitſchaft, wenn auch mehr von der 
luſtigen Art, in ihrem etwas derb geformten Antlitz zu verraten. Und die wunder⸗ 
lich auf die Oberſchenkel geſtützten und zum Hals hinaufgebogenen nackten Arme 
deuten auf ein bewegungsfrohes Temperament. Jedenfalls weiſen dieſe und andere 
Radierungen darauf hin, daß Zorn ſich das Recht einer freimütigen Charakteriſie⸗ 
rung nicht nehmen läßt. Doch mag's wohl zuweilen auch vorkommen, daß ſich 
ſein Pinſel in ſein Modell ein wenig verliebt, und daß dann etwas von dieſer 
glücklichen und gehobenen Stimmung in das Bild übergeht. Woher möchte ſonſt 
die „Maja“ der Berliner Nationalgalerie dieſen bezaubernden Hauch von ländlich: 
roſiger und doch ſo diſtinguierter Friſche haben, dieſen wundervollen Schmelz in 
der Durchbildung der Hautoberfläche, dieſes klare und ſeelenreine Leuchten der 
weit und offen aufgeſchlagenen Augen?! Wir haben der radierten Wiedergabe 
dieſes Bildes (Abb. 41) ſchon bei einer früheren Gelegenheit unſer Kompliment 
gemacht. An das in blühendem und lichtem Farbenzauber ſtrahlende und lachende 
Olgemälde vermag die ausgezeichnete Reproduktion jedoch nicht heranzureichen. 

Bildniſſe von einer gewiſſen geſellſchaftlichen Bedeutung und doch mehr als 
dieſes ſind die beiden Radierungen, die Zorn 1895 von dem Gothenburger Kunſt⸗ 
ſammler und Mäzen Pontus Fürſtenberg und deſſen Gattin angefertigt hat. Es 
ſind zwei Radierungen großen Stiles, beſonders diejenige, auf der die kleine aber 
ſehr markante, durch eine hohe leuchtende Stirn ausgezeichnete Geſtalt des ver: 
dienſtvollen Kunſtfreundes neben einer ihn hoch überragenden Marmorplaſtik ſteht, 
während weiter zurück neben dem ſchwarzen Hintergrunde die ſchattenhafte Er: 
ſcheinung ſeiner Gattin in der offenen Ateliertür ſichtbar wird. Die ganze An: 
ordnung dieſer Radierung iſt von feinſter überlegung und vortrefflicher Abſtufung 
der Lichtvaleurs. Bei dem ſcheinbaren Vielerlei, das ſie enthält, lenkt ſie doch 
mit zweifelloſer Sicherheit den Blick auf die Hauptſache hin, auf den geiſtig und 
energievoll belebten Kopf des dargeſtellten Mäzens. In die Welt der geiſtigen 
Arbeiter begab ſich Zorn auch auf dem Porträt des Lunder Profeſſors Quenner⸗ 
ſtedt, 1897. Er hat den klugblickenden Gelehrten in ſeiner Studierſtube mitten 
in einem Haufen von Büchern und Skripturen, darin herumblätternd, dargeſtellt. 
Den Geiſtesarbeiter erkennt man auf den erſten Blick, und doch hat ſich Zorn 
mit dieſem Bilde wohl auf ein Gebiet begeben, das ſeiner eigentlichen Begabung 
ein wenig fern liegt. Ihm gelingen mehr die Inſtinkt⸗ und Temperamentmenſchen, 
allenfalls die Nervenmenſchen, als die abgeklärten und tiefen Geiſtesnaturen. 
Man braucht bloß mit dieſem Porträt ein ungefähr gleichzeitig entſtandenes Ge— 
lehrtenbildnis, das des Pontus Wikner vom Grafen Georg Roſen zu vergleichen. 
An maleriſchem Glanz freilich kann ſich dieſes kühl und klar durchgebildete Werk 
mit einem Zornſchen Gemälde nicht meſſen. Aber an geiſtigem und gemütvollem 
Ausdruck iſt es ihm weit überlegen. Je länger man ſich in dieſen denkenden 
und träumenden, etwas ſchwermütigen, ja leidenden Kopf hineinſieht, deſto weniger 
glaubt man imſtande zu ſein, ihm auf den Grund zu blicken. Man hat die 
Empfindung, als öffne ſich vor einem eine unermeßliche Tiefe. Hinter dieſem 
trauervoll⸗durchgeiſtigten Antlitz ſcheinen letzte Fragen und Sehnſüchte der Menſchen⸗ 
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Gemälde. 1909. (Zu Seite 76.) 
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Abb. 81. 
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| | Abb. 82. Der Flüchtling. Gemälde. 1907. (Zu Seite 36.) 


natur ſich ſcheu und ſchmerzvoll zu verbergen . . . Ein Porträt wie dieſes weiſt 
auf Grenzen in der Künſtlerbegabung Anders Zorns hin. Er iſt ein Impreſſioniſt 
und als ſolcher glänzend; aber nicht geſchaffen, Endgültiges, Erſchöpfendes, über 
die ſinnliche Erſcheinung Hinausdeutendes in die Geſtaltung zu zwingen. Ob er 


wohl den Grafen Roſen (Abb. 16), feinen ehemaligen Lehrer und Akademie— 


direktor, den er 1893 radierte, im ganzen Umfang ſeines Geiſtesnaturells durch: 
6 


Servaes, Anders Zorn. 
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drungen und erfaßt hat? Das Blatt hat ſehr viel Gewinnendes und Sym— 
pathiſches. Ein kluger und liebenswürdiger, weltmänniſch durchgemeißelter Kopf 
blickt uns an. Zweifellos auch ein Künſtlerkopf. Aber den Schöpfer jenes 
Bildniſſes von Pontus Wikner würde man hinter dieſem Antlitz doch kaum ver— 
muten. — Dann hat Zorn auch ſeinen Freund, den famoſen Karl Larsſon 
(Abb. 30), radiert, und hier dürfte er der Natur ſehr nahe gekommen ſein. In 
ganz vortrefflicher Weiſe hat Zorn hier den beobachtenden Blick des ſkizzierenden 
Künſtlers getroffen. Man möchte annehmen, daß die beiden Künſtler (wie Zorn 
es ein andermal mit ſeinem Freunde Besnard gemacht hat) einander gegenſeitig 
abkonterfeiten. So ſehr iſt der Blick Larsſons intenſiv und prüfend geradeaus 
gerichtet: trotzdem hat Zorn es nicht unterlaſſen, in dieſem angeſpannten Geſicht 
auch jenen Ausdruck von ſchalkhafter Liebenswürdigkeit, der für Larsſon ſo be— 
zeichnend iſt, anzudeuten. Das Blatt hat überhaupt viel Vortreffliches. Bei⸗ 
ſpielsweiſe iſt die Haltung und Bewegung der Hände ganz ausgezeichnet; und 
ſehr geſchickt iſt es gemacht, wie der hellbeleuchtete Kopf aus ſchattiger Tiefe ſich 
vorwölbt. Ein merkwürdiges Bildnis iſt das, welches Schwedens bekannteſten 
Karikaturiſten Albert Engſtröm vergegenwärtigt (Abb. 61). Man würde in dieſem 
dumpf und trübſinnig blickenden Mann alles andere eher, als einen Humoriſten 
(der in Deutſchland etwa im „Simpliciſſimus“ zeichnen würde) vermuten. Aber 
vielleicht zeigt gerade dieſes den echten Helden des Humors, da man dieſem be— 
kanntlich ſein Handwerk meiſt ſo wenig anblicken kann wie einem Scharfrichter. 
Doch hat auch hier Zorn den eigentümlich prüfenden Blick des Menſchenbeobachters 
gut getroffen und trotz der leichten und ſkizzenhaften Behandlung dem Blatt eine 
gute, geſchloſſene Wirkung gegeben. 

In einem Werk eindringlichſter Charakteriſtik hat Zorn 1906 in Gopsmor 
auch ſeinen Freund, den berühmten Tiermaler Bruno Liljefors, porträtiert. Er 
hat ihn mitten in ein Stück tief beſchneiten Waldes geſteckt, gleichſam ganz um⸗ 
geben von rings ſich herandrängenden Zweigen und Schneemaſſen. So ſteht er, 
der große maleriſche Durchforſcher des Walddickichts, vor uns da, gleichſam in 
ſeinem eigenſten Revier, die Hände in den Rocktaſchen und den charaktervoll 
durchfurchten ſtark gebauten Kopf, der von fernher an Böcklin und Bismarck 
erinnert, mit ſtarker Beobachtung auf irgendein Ziel gerichtet. Ein wahrhaft 
klaſſiſches Porträt (im Beſitz des Stockholmer Nationalmuſeums). 

Auch einen deutſchen Maler hat Zorn radiert und gemalt, nämlich Max 
Liebermann. Die Radierung ſtammt aus dem Jahre 1891. Das Olbild, wie 
das der Frau Liebermann, iſt fünf Jahre ſpäter gemalt (Abb. 25 u. 26). Die 
beiden Wiedergaben Liebermanns ſcheinen mir nicht zu den beſten Leiſtungen 
Zorns zu gehören, wenigſtens werden ſie der Natur des Berliner Künſtlers nicht 
in ihrem vollen Umfange gerecht. Sie bringen das Naive, Sprühende und 
manchmal ſo Chevalereske dieſes Künſtlers nicht zum Vorſchein. Die Auffaſſung 
zeigt eher etwas Melancholiſches, in ſich Verſunkenes, dabei geiſtig ſtark An⸗ 
geſpanntes: Züge, die ja gleichfalls richtig beobachtet ſind, jedoch nicht ſo aus⸗ 
ſchließlich dominieren ſollten. Der ganze Liebermann iſt jedenfalls nicht in dieſen 
Bildern. Mehr befriedigt das Bildnis der Frau Liebermann. Es iſt ſogar 
wirklich ein gutes Bild, redlich und ehrlich in der Auffaſſung, anmutend und 
doch ohne zu ſchmeicheln. Man erkennt die ruhige, kluge, harmoniſche Frau, die 
bloß in der Stirn- und Augengegend etwas von jenen eigentümlichen Vibrationen 
ſpüren läßt, die Künſtlerfrauen eigen zu ſein pflegen. 

Eine ganze Reihe intereſſanter Perſönlichkeiten der Kunſt, Wiſſenſchaft und 
Politik hat Zorn zu verſchiedenen Zeiten in Frankreich porträtiert. Als erſtes 
it das vorzügliche Bildnis des Schauſpielers Coquelin des Jüngeren (Abb. 4) 
zu nennen. Der Hiſtrionenberuf iſt in der malerischen Darſtellung deutlich zu 
erkennen. Um die ſprechenden geöffneten Lippen ein gewinnendes Schmunzeln, 
die Hände behaglich ineinander reibend, ſteht der offenbar mit einem humoriſtiſchen 
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Abb. 83. Bauernmädchen Pferde tränkend. Gemälde. 1908. (Zu Seite 35.) 


Vortrag Beſchäftigte da, in jener gelaſſenen, ſiegesgewiſſen Haltung, die den Lieb— 
lingen des Publikums eigen iſt. Er prüft mit den ein wenig verdrehten Augen 
aufmerkſam das Terrain, wie weit er wohl ſeiner Wirkungen ſicher iſt. Auch 
einen Kollegen von der Oper hat Zorn um jene Zeit (1891) gemalt und radiert, 
den Sänger J. B. Faure, wie er am Klavier ſitzt und ſich ſelbſt zu einem ge— 
laſſen vorgetragenen Liede begleitet. Ein Kranz mit einer Rieſenſchleife hängt 
an der Wand und erzählt von den errungenen Erfolgen. 
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Unter den franzöſiſchen Politikern und Gelehrten iſt ein Porträt des Miniſters 
Eugen Spuller zu nennen, der in ſtarker geiſtiger Spannung in einem Lehnſtuhle 
ſitzt, wie bereit, jeden Moment aufzuſpringen und aktiv in eine Debatte einzu⸗ 
greifen. Viel gelaſſener ſitzt ſein Kollege aus dem Miniſterium der ſchönen 
Künſte, der bekannte Publiziſt und Bismarckforſcher Antonin Prouſt (Abb. 7) da. 
Ein liebenswürdig aufmerkſamer Lauſcher, deſſen Entgegnungen gewiß viel Kon: 
ziliantes beſitzen werden. Die Radierung vom Jahre 1889 gehört zu Zorns beſten 
Frühwerken, wird jedoch von der aus dem April 1892, die den großen Renan 
darſtellt (Abb. 13), noch bedeutend übertroffen. Nur mit Mühe und durch die 
Vermittelung eines einflußreichen franzöſiſchen Freundes (Charles Dayot) war es 
Zorn gelungen, den bereits ſchwer leidenden Schriftſteller zu einer einmaligen, 
einſtündigen Sitzung zu bewegen. Er beſuchte ihn in ſeinem Arbeitszimmer und 
zeichnete ihn in einer Stellung, die deutlich genug den erſchütterten Geſundheits⸗ 
zuſtand des ſchwer heimgeſuchten Mannes, der zwei Monate ſpäter aus dem 
Leben ſcheiden ſollte, erkennen läßt. Es iſt erſtaunlich, welch ein Meiſterwerk 
Zorn in der Kürze der ihm zur Verfügung ſtehenden Zeit gelungen iſt. Der 
ſchwediſche Kunſtſchriftſteller Alkman drückt ſich hierüber in der Zeitſchrift „Varia“ 
(vom Dezember 1902) folgendermaßen aus: „Es gibt bei Zorn eine Stärke, die 
ſich in ſeiner Kunſt oft genug als Schwäche kundgibt; man hat mitunter, ſowohl 
vor ſeinen Gemälden wie vor ſeinen Radierungen, den Eindruck, daß er alles ſo 
ſieht, ‚wie es ijt‘; und daß er das, was er ſieht, mit der Sicherheit eines 
Spiegels wiedergibt, aber auch zuweilen mit der Froſtigkeit, die damit verbunden 
iſt. Vor einigen ſeiner Werke, ſo tadellos oder ſelbſt bewundernswert ſie ſein 
mögen, überraſcht man ſich ſelbſt, indem man nach irgendwelchem Anzeichen einer 
Stockung fahndet. Einer Stockung vor der Gewalt der inneren Beunruhigung und 
Undurchdringlichkeit, ohne welche die menſchlichen Schöpfungen zwar voller Leben 
ſein können, jedoch des Myſteriums ermangeln, deſſen wir nicht entraten mögen. 
Es fällt Zorn gar zu leicht, in allen Fällen ſein letztes Wort zu ſagen. Doch gerade 
in der Hinſicht macht die Renan-Radierung eine ſchöne und bemerkenswerte Aus⸗ 
nahme. Man bekommt den Eindruck, und ich glaube, der iſt nicht falſch, daß 
der Künſtler, wenigſtens für einen Moment, vor der Unmöglichkeit gezaudert hat, 
dieſes Gedankenleben ganz zu erfaſſen und wiederzugeben, welches die Größe 
dieſer Stirn geſchaffen hat, das Tiefdringende dieſer Augen, die ironiſche Me⸗ 
lancholie dieſer Lippen, das ganze Gehaben dieſes alten Philoſophen, der, wenn 
nicht zuſammengebrochen, jo doch ein wenig zermürbt in ſeinem Lehnſtuhl ſitzt. 
Indem der Künſtler empfand, daß, alles dieſes auszudrücken, wohl über ſeine 
Kräfte ginge, hat er, wie ich glaube, mehr als durch ſeine Geſchicklichkeit dieſem 
Porträt eine Größe gegeben, die uns ergreift und erſchüttert.“ 

Mindere Bedeutung beſitzt die Radierung, die Zorn 1906 nach Mr. Berthelot, 
dem berühmten franzöſiſchen Chemiker und Staatsmann (er war einige Zeit 
Unterrichtsminiſter), angefertigt hat (Abb. 77). Wenn man indes vernimmt, daß 
dieſes Bildnis in zwanzig Minuten hat hergeſtellt werden müſſen, ſo wird man 
dem Künſtler gewiß mildernde Umſtände zubilligen. Ein Bildnis, ganz auf der 
Höhe des Zornſchen Könnens, iſt dafür die ungefähr gleichzeitige Radierung, die 
Benjamin d'Eſtournelles de Conſtant, den franzöſiſchen Diplomaten und Friedens⸗ 
apoſtel, wiedergibt (Abb. 78). Der äußerſt fein geſchnittene Kopf, der die ganze 
Nobleſſe der franzöſiſchen Raſſe zeigt, iſt mit wundervoller Klarheit und Prägnanz, 
wenn auch gewiß ohne jenes zagende Zaudern, das Alkman wünſcht, heraus⸗ 
gearbeitet. Doch auch ſo gehört die Radierung zweifellos zu den beſten, die 
Zorn in den letzten Jahren geſchaffen hat. Sie ſcheint uns jedenfalls einige 
andere zu übertreffen, die franzöſiſche Dichter und Künſtler darſtellen. Davon 
ſtammt der „Verlaine“ (Abb. 27) ſchon aus dem Jahre 1895. Gerade was man 
bei dem großen Lyriker ſucht, das Weiche, Viſionäre und Verträumte des Blicks, 
iſt auf dieſem Bilde nicht zu finden. Eher ſchon das etwas Zyniſche der Bohéme⸗ 
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natur. Im ganzen iſt der Ausdruck dieſes Antlitzes zu bewußt und zu geheimnislos. 
Leichter mag Anatole France zu treffen geweſen ſein (Abb. 72), der gewiß weit 
weniger Abgründe in ſich birgt, dafür heute wohl der klaſſiſchſte Repräſentant 
der franzöſiſchen geiſtigen Grazie und feinen ironiſchen Skepſis iſt. Etwas davon 
vermag man in den Linien der Zornſchen Radierung wiederzuerkennen. Die 
Augen ſind groß, beredt und verſtandesklar, um die Lippen zuckt es wie von an— 
mutigem Spott. Recht merkwürdig iſt das Rodin-Bildnis (Abb. 71). Es hat 
etwas vom Ausdruck eines trunkenen Silens. Der Kopf zurückgeworfen, die 
Augen „verſchwiemelt“, das ganze Antlitz wie aufgeſchwemmt, und doch iſt hier 
etwas von jenem Geheimnisvollen, Undeutbaren, das wir bei Verlaine vermißten. 
Und iſt Rodin nicht ſeiner ganzen Art nach ein Menſch, der im Rauſche lebt? 
Es wäre vielleicht auf eine kleine Nuance angekommen, um dieſem Rauſchausdruck 
mehr geiſtige Erhabenheit zu geben, und das Rodin-Bildnis würde uns als wahrer 
und tiefer umfaſſender Weſensausdruck des großen Meiſters gelten können. 

Jetzt endlich ſind wir ſo weit, um mit dem Künſtler die Reiſe nach Amerika 
zu unternehmen; doch vorher wollen wir noch eine kleine Zwiſchenſtation in Eng— 
land machen. Es gibt dort eines der anziehendſten Frauenbildniſſe zu betrachten, 
die Zorns Pinſel gelungen ſind. Ein mondaines Porträt, im beſten Sinne des 
Wortes. Es ſtellt Miß Maud Caſſel (jetzige Frau Aſhley) dar, die Tochter 
des vielgenannten engliſchen, wenn auch aus Köln a. Rh. ſtammenden Finanz: 
mannes Sir Erneſt Caſſel (eine gute Farbenreproduktion dieſes Bildes befindet 
ſich im zweiten Februarheft der „Kunſt für Alle“ von 1910). Whiſtler würde 
dieſes Bild eine Symphonie in Weiß und Rot genannt haben; aus der Klaviatur 
dieſer beiden Kontraſtnoten iſt die Farbenſtimmung mit reicher Variationsluſt her: 
vorgelockt. Die äußerſt anmutige junge Lady, deren lebhafte dunkle Augen den 
ſüdlicheren Urſprung erraten laſſen, liegt in einem weißen weitfließenden Geſell— 
ſchaftskleide, bequem und maleriſch zurückgebettet, in einem Haufen roter Kiſſen. 
Die ſchöngeformten nackten Arme hat ſie weit und läſſig von ſich geſtreckt und 
pflegt ſo, mit lächelndem Munde, eines träumeriſchen Nichtstuns. Sie iſt in 
Geſellſchaft zweier treuer Kameraden, von denen der eine, ein leichter Zwerg— 
dackel, noch fauler als ſeine Herrin, in den weichen Kiſſen faſt verſchwindet, 
während der andere, ein ſchwarzer Spitz, den wohlbeſtallten Leibwächter wenig— 
ſtens markiert. Es iſt ein Bild voll behaglichſter Laune, ſinnlichſten Reizes und 
feinſten maleriſchen Geiſtes. Es würde gewiß auch den ſo anſpruchsvollen 
amerikaniſchen Millionärsdamen genügt haben. Von dem, was Zorn dieſen und 
ihren Ehegatten oder Vätern zu bieten hatte, ſind wir in Europa natürlich 
bloß mangelhaft unterrichtet, wir ſehen uns auf Reproduktionen und Radierungen 
angewieſen. Da wir aber die Art unſeres Malers ſonſt einigermaßen zu kennen 
glauben, ſo dürfen wir es wohl wagen, uns von ſeiner amerikaniſchen Tätigkeit 
ein Bild zu machen. Es dürfte das bereits gewonnene ja gewiß nicht erſchüttern 
und lediglich nach einigen Seiten ergänzen. Vor allem ſcheint ſich eine Familie 
Deering aus Chicago des Beſitzes mancher wertvoller Bilder von Zorns Hand 
berühmen zu dürfen. Wir bilden einige davon ab. So das der Mrs. Deering, 
vom Jahre 1893 (Abb. 14), auf dem es nur jo zu raſcheln ſcheint von Seide 
und Spitzen. Eine maleriſche Leiſtung, die des aufrichtigen Beifalls wohlſituierter 
Kreiſe von Anfang an gewiß ſein durfte. Die im ſelben Jahre verfertigte Ra— 
dierung (Abb. 19), die dieſe Dame nebſt ihrem Gatten in zwangloſem Familien— 
beiſammenſein zeigt, iſt dafür von allem mondainen Ehrgeiz frei und um ſo an— 
ziehender als feinfühlige Binnenlichtſtudie. Es iſt ein wohlabgewogenes Kontraſt— 
ſpiel, wie der im Profil geſehene Kopf der Dame im Vordergrunde ganz im 
Schatten ſteht, während auf den zurückliegenden Kopf des Herrn ein volles, breites 
Licht fällt. Derlei hübſche „Witze“ macht ein Maler meiſt nur zu ſeinem eigenen 
Vergügen, ſie ergötzen ihn und die Kenner, werden aber von den Beteiligten 
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& Abb. 84. Sophie, Königin: Mutter von Schweden. Gemälde. 1909. (Zu Seite 77.) 


mitunter ein wenig kühl aufgenommen. Das Bild eines alten weißbärtigen Herrn 
W. Deering von 1897 iſt uns bloß aus der Wiedergabe des Zorn-Bandes der 
ſchwediſchen „Kleinen Kunſtbücher“ (in Deutſchland verlegt bei Peter Hobbing in 
Darmſtadt) bekannt. Es muß ein ſchönes und vornehmes Altherrenbildnis ſein, 
ernſt, vielleicht ſogar bedeutend im Ausdruck. Endlich malte Zorn im Jahre 
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1903 noch einen Mr. James Deering, deſſen Porträt wir abbilden (Abb. 52). 
Eine ſehr merkwürdige Charakterſtudie. Alle Allüren des vornehmen, verwöhnten 
und hochmütigen Geſellſchaftsmenſchen. Die Haltung läſſig und ſalopp. Die 
Hände in den Hoſentaſchen; doch in dem glattraſierten, etwas verdroſſenen Geſicht 
eine Miene von ſeltener Intelligenz, Willenskraft und Verſtandesſchärfe. Auch 
ſcheint eine kleine Bronze, die hinter der Figur des Dargeſtellten ſichtbar wird, 
auf beſondere Kunſtliebhabereien hinzudeuten. Es iſt jedenfalls ein Porträt, das 
herausſticht und ſich dem Gedächtnis ſchnell und ſicher einprägt. 

Nennen wir raſch noch einige weitere amerikaniſche Olbildniſſe, deren Re— 
produktionen ſich in dem bereits genannten Zorn-Bande der „Kleinen Kunſtbücher“ 
vorfinden: So aus dem Jahre 1897 die Bildniſſe von Mr. und Mrs. Bacon, 
zwei ſehr eleganten Leuten. Der Mann energiſch, ſelbſtbewußt, amerikaniſch; die 
Dame in reicher Soireetoilette, einen langhaarigen Collie liebkoſend. Ferner aus 
dem Jahre 1904 das Bildnis eines bereits bejahrten, aber ſehr entſchieden blickenden, 
offenbar nicht zu Spaß aufgelegten Herrn Crane und der noch jugendlichen Mrs. 
Crane, vielleicht der Gattin des Vorgenannten, deren Bildnis in der Kompoſition 
an die von uns bereits gewürdigte Radierung der „Klavierſpielerin“ erinnert. End— 
lich noch drei einzelne Herrenporträts aus den Jahren 1895, 1896 und 1899, Dar— 
ſtellungen in ſitzender 
Halbfigur, offenbar 
in breitem Strich 
charaktervoll hinge⸗ 
ſetzte Konterfeis. 

Weit beſſer ver⸗ 
mögen wir den ame: 
rikaniſchen Arbeiten 
des Künſtlers zu fol⸗ 
gen, die in Radie⸗ 
rungen uns vorlie⸗ 
gen. Wir ſind in der 
Lage, eine größere 
Anzahl davon in die⸗ 
ſem Buche wieder— 
zugeben und hier⸗ 
durch eine Reihe von 
Charakterköpfen der 
amerikaniſchen Ge: 
ſellſchaft kennen zu 
lernen. Möge uns 
die Radierung des 
ſogenannten „Reiſe— 
gefährten“ (Abb. 55) 
hinübergeleiten. Es 
iſt ein Mann, der 
dem Maler jeden: 
falls nicht auf die 
Nerven gegangen ſein 
wird. Er ſitzt an⸗ 
ſpruchslos und ruhig 
in einer Ecke und 
blättert mit ſtillem, 
nachdenklichem Ge— 
ſicht in Journalen. | 
Vielleicht hat er 66.85. Sophie, Königin⸗Mutter von Schweden. Radierung. 1909. (Zu Seite77.) 
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ſolchem Wohlverhalten die Ehre des Radiertwerdens zu verdanken. Wer ſich jo 
hübſch ſtill verhält, bietet ſich gleichſam von ſelber als Modell dar. Die friſche 
Seeluft ſtreift ſeitlich zum Fenſter hinein und bringt im Zuſammenklang mit der 
dämmerigen Kabine eine Reihe ſchätzenswerter Lichtvaleurs zuſtande. 

Zu Zorns beſten Radierleiſtungen gehört das Bild eines Neuyorker Kunſt⸗ 
ſammlers, des Mr. Marquand, vom Jahre 1893 (Abb. 18). Der alte Herr geht in 
ſeiner eigenen Galerie umher und, indem er ſoeben aus dem Dunkel hervortritt, 
bleibt er ſtehen und ſcheint über etwas nachzudenken. Die hagere und ſehnige, ſchon 
ein wenig ſchlottrige aber doch im ganzen noch wohlkonſervierte Geſtalt bietet ſich 
in dem ſchräg einfallenden Licht in ſehr charakteriſtiſcher Weiſe dar. Die leicht 
gehobene linke Hand ſcheint zu einer demonſtrierenden Geſte auszuholen; man ſieht, 
es iſt ein Mann, der ſeine Meinung und ſeinen Willen zur Geltung zu bringen ver⸗ 
ſteht. — Auch einen amerikaniſchen Künſtler, den Bildhauer Saint-Gaudens hat 
Zorn radiert, und zwar gleich zweimal: einmal allein und einmal mit Modell. Man 
ſieht einen nachdenklichen, melancholiſchen, etwas leidenden Mann vor ſich, mit feinem 
Künſtlerkopf und von etwas zögerndem Weſen. Am intereſſanteſten iſt die Wieder⸗ 
gabe mit Modell (Abb. 32), das im Halblichte des Hintergrundes aus eigenartig ge⸗ 
fügten Strichlagen gleichſam viſionär hervorwächſt. Es iſt eines der erſtaunlichſten 
Kunſtſtücke der Zornſchen Radiertechnik, wie hier die körperliche Modellierung mit 
einem ſcheinbaren Nichts von Aufwand, bloß durch engere und weitere Strichlagen, 
mit gleichſam inſtinktiver Sicherheit erzielt wird. Dazu kommt der effektvolle Kon⸗ 
traſt, mit der dieſe Dämmererſcheinung ſich gegen das grelle Weiß im Hemde des 
Bildhauers abhebt. — Sodann zeichnete Zorn eine Reihe im amerikaniſchen Staats⸗ 
leben hervorgetretener Perſönlichkeiten. So zweimal, zuerſt 1900 in ganzer Figur, 
dann 1904 im Bruſtbilde, den Oberſt Daniel Scott Lamont (Abb. 45 u. 54), der es 
vom Journaliſten bis zum amerikaniſchen Staatsſekretär des Krieges gebracht hat und 
1905 geſtorben iſt. Man erblickt eine kleingewachſene, geſchmeidige und energiſche 
Perſönlichkeit, deren ganzes Außere das Gepräge raſcher Willenselaſtizität trägt 
und dabei doch in jeder Linie den gewandten Weltmann verrät. Namentlich in 
dem ſtehenden Bildnis hat Zorn dieſe Charaktereigenſchaften mit knapper Treff⸗ 
ſicherheit herausgearbeitet. Ferner gibt's zwei Senatoren, die Herren William 
Erneſt Maſon (Abb. 42) und John Hay (Abb. 60), zwei ſehr verſchiedene Er— 
ſcheinungen. Maſon, ein beleibter, ſchlaublickender, offenbar ziemlich choleriſch 
veranlagter Mann, deſſen Bierbrauerkopf deutlich den rückſichtsloſen Tatſachen⸗ 
menſchen ausdrückt; und anderſeits Hay, ein feiner, ſtiller, verſonnener Mann mit 
bleichem ruhigen Geſicht, deſſen Züge von fern an die des verſtorbenen Kunſt⸗ 
hiſtorikers Richard Muther erinnern. Auch Rooſevelt wurde von Zorn einmal, 
leider allzu flüchtig gezeichnet. Das kleine Blatt kann nicht in Vergleich treten 
zu der großen und ſchönen Radierung, die einem früheren Präſidenten der nord⸗ 
amerikaniſchen Union gewidmet iſt, Grover Cleveland (Abb. 35). Auch hier wiederum 
zeichnete Zorn den Mann von echt amerikaniſcher Energie. Er ſcheint einem Unter⸗ 
redner zuzuhören und iſt offenbar im Geiſt mit ſeiner Antwort bereits fertig. Ziem⸗ 
lich angriffsluſtig blickt er, vom vollen Seitenlicht getroffen, aus dem Bild heraus. 

Im ſelben Jahre, 1899, malte und radierte Zorn auch Clevelands Gattin 
(Abb. 38), eine noch junge und anmutende Frau, die in lichtem Kleide vor lichtem 
Hintergrunde ſitzt. Man gedenkt unwillkürlich eines bekannten Bildes von Robert 
Herkomer. Wir lernen auch noch andere amerikaniſche Damen kennen; ſo Mrs. 
Nagel (Abb. 29) in einer helldurchgeführten Kopfſtudie; ferner Mrs. Kip 
(Abb. 56), deren Beſuchseleganz durch das gewählte Rembrandtſche Halbdunkel ge: 
ſchickt gehoben wird; endlich auch noch Mrs. Lurman aus Baltimore (Abb. 47), 
eine prinzeſſinnenhafte Erſcheinung in großer Geſellſchaftsrobe, ſtolz und vornehm 
aufgerichtet, mit raſchen, feinen Strichen elegant und ſicher hingeſchrieben. 

So tapfer und wacker Zorn die Ehren der Kunſt gegen die mehr oder 
weniger nivellierenden Anſprüche der großen Welt und der reichen Kreiſe verteidigt 


Abb. 86. Mutter und Tochter. Gemälde. 1909. (Zu Seite 45.) 
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15 ein ausſchließ⸗ 
liches Aufgehen in 
dieſer gewiß gold— 
bringenden Tätig⸗ 
keit hätte auch für 
ihn ſeine nicht un⸗ 
bedenklichen Gefah⸗ 
ren gezeitigt. Der 
Menſch in ſeiner kul⸗ 
turell geglätteten und 
ſalonfähigen Form 
hat ſich von den 
Brüſten der Natur 
doch ſchon zu weit 
entfernt, um der 
Kunſt dauernd fri⸗ 
ſches Lebensblut zu⸗ 
führen zu können. 
Zorn ſelbſt iſt ſich 
dieſer Lage, in die 
er ſich hineinbegeben 
hatte, gewiß ſtets 
bewußt geweſen, und 
er hatte viel zu viel 
künſtleriſches Gewiſ⸗ 
ſen, um nicht im⸗ 
mer wieder in der 
kräftigenden Berüh⸗ 
rung mit den ſtar⸗ 
ken, einfachen Na⸗ Abb. 87. Herr Weſtrup. Radierung. 1909. (Zu Seite 78.) 
turmenſchen ſeiner 

ſchwediſchen Heimatsprovinz ein Gegengewicht zu ſuchen. Wir haben geſehen, 
wie er in einer ſtattlichen Reihe von Genredarſtellungen das völkiſche Leben 
der Dalarner mit hohem Gelingen zum Gegenſtand ſeiner Kunſt gemacht hat. 
Noch tiefer naturgemäß mußte er dem Weſen dieſer Menſchen nahekommen, wo 
er ſich den einzelnen zum Vorbilde erkor und ihn zum Gegenſtand wo nicht 
eines „Porträts“, ſo doch einer ernſten, aus den Urſprüngen ſchöpfenden Menſchen— 
ſtudie machte. Brauchte er doch nur in dem Material zu ſchürfen, das ſeine 
eigene Familie ihm darbot, die ja von mütterlicher Seite altes bodenquelliges 
dalarniſches Bauernblut erfüllt. Einer glücklichen Eingebung folgend, ſehen 
wir Zorn ſchon frühzeitig auf dieſen Wegen wandeln, und ſo zeigt uns bereits 
eine Radierung vom Jahre 1884 die ſtark vom Leben beſchriebenen Züge der 
alten, auf der halben Naſe mit einer Brille geſchmückten Großmutter. Sieben 
Jahre ſpäter hat der Künſtler dieſelbe alte Frau noch einmal, als die Runzeln 
ſich ſchon ſehr vermehrt und vertieft hatten, künſtleriſch feſtgehalten; in einem 
Holzſchnitzwerk von eindringlicher Lebenswahrheit, in dem die Ehrwürdigkeit 
der Raſſe uns gerade in dieſer Zeit des verfallenden Lebens ſtark und zu— 
gleich rührend entgegentritt. Eine wahrhaft monumentale Volkserſcheinung iſt 
des Künſtlers eigene Mutter, deren Aquarelldarſtellung vom Jahre 1885 wir 
bereits erwähnten. Noch weit impoſanter wirkt jedoch das Olbild vom Jahre 
1898 (im Beſitz des Künſtlers). Ich möchte ſagen: hier tritt uns eine aus der 
Herrenklaſſe des ſchwediſchen Bauerntums entgegen. Aus dieſer hohen, ſtolzen 
Erſcheinung eines alten Weibes ſpricht ſolch ein Ausdruck von Unverwüſtlichkeit 
der Natur und der Raſſe, daß man mit reſpektvollem Staunen dieſem Bilde 


gegenüberjteht. Der Mann, der ſolchem Schlage entſtammte, mußte ſtarke Kraft: 
reſerven in ſeinem Blute aufſpeichern und durfte gewiß manchmal ſelbſt gefähr— 
liche Wege wandeln, ohne Gefahr zu laufen, ſich nicht wieder zurückzufinden. 
Der eigenen Mutter hat Zorn in dem genannten Bilde gehuldigt; in einer er- 
greifenden Schöpfung des folgenden Jahres (1899) bezeugte er ſeine Verehrung 
der Mutterſchaft als ſolcher. „Eine Mutter“ heißt ſchlicht und ſtark das Bild 
der Budapeſter Nationalgalerie, das vom Künſtler ſpäter auch radiert wurde. 
Man erblickt ein kopftuchgeſchmücktes Weib aus dem Volke, das ihren mit einem 
Wolltuch umwickelten Säugling behütend vor ſich hinträgt. Es iſt die einfachſte 
Darſtellung, die ſich denken läßt; aber der liebende und ſorgende Ausdruck im 
Antlitz der armen jungen Mutter wirft einen lauteren Strahl von Schönheit über 
das ganze Bild. Man denkt an Millet und Segantini, denen Zorn in keinem 
andern Werke je innerlich ſo nahegekommen iſt. An die Schickſale und Tragik 
des Volkstums zu rühren, liegt ſonſt weniger in der Art und Neigung dieſes 
Künſtlers. Seinem glücklichen und ausgeglichenen Naturell erſchließt ſich weit 
eher die ſtrotzende Geſundheit und Fröhlichkeit der nordiſchen Raſſe. Man blicke 
auf die prallen roten Wangen und in die klaren blanken Augen der von uns ab» 
gebildeten Kuver⸗ 
Maja (Abb. 34). 
Man fühlt förm⸗ 
lich, wie das Herz 
des Malers raſcher 
und frohgemuter 
geſchlagen hat, als 
er dieſe kernige 
Volksnatur mit 
gleichſam jauchzen⸗ 
den Pinſelſtrichen 
auf die Leinwand 
ſetzte. Er hat dann 
dasſelbe junge 
Weib im gleichen 
Jahre noch einmal 
gemalt, in dem 
„Braskulla“ (auf⸗ 
gedonnertes Land⸗ 
mädchen) genann⸗ 
ten Olgemälde des 
Stockholmer Natio⸗ 
nalmuſeums. Hier 
iſt die Wucht der 
Erſcheinung noch 
erhöht, dafür frei⸗ 
lich die Heiterkeit 
des Ausdruckes her⸗ 
abgemindert. Aber 
immer wieder zog 
es Zorn zur Dar⸗ 
ſtellung der lebens⸗ 
frohen Geſtalten 
ſeiner jungen 
Landsmänninnen. 
Die beiden Mäd⸗ 
Abb. 88. Frau Klintborg. Radierung. 1909. (Zu Seite 78.) chen, die wir ab⸗ 
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bilden, das aus NRaettvif 
und das aus Floda, ver: 
raten deutlich genug die— 
ſen künſtleriſchen Hang. 
Es ſind Bilder, ſo friſch 
und ſprühend, daß ein 
Kranker vor ihnen geſund 
werden könnte. Wie klar 
und ſchwarz funkeln die 
Augen des blonden Raett⸗ 
vik⸗Mädels (Abb. 40) 
aus der weißen umgeben⸗ 
den Schneelandſchaft her: 
aus, und wie flott und 
keck ſpringt in immer neuen 
Anſätzen ein übermütiges 
Rot in dieſen Akkord von 
Weiß und Schwarz mit: 
ten hinein! Eine junge 
Skiläuferin ſteht vor uns. 
Sie macht ſich ſoeben ihre 
weißen Fauſthandſchuhe 
zurecht und ſcheint ſchon 
vor Ungeduld zu glühen, 
ſich auf ihre langſtäbigen 
Schuhe zu werfen, um 
die knirſchende weiße Bahn 
mit lachendem Jubel zu 
verſuchen. — Vor neu⸗ 
tralem weißen Hinter⸗ 
grunde erſcheint, im bunt⸗ 
beſtickten roten Jäckchen 
und Häubchen, das „Mäd— 
chen aus Floda“ vor uns 
(Titelbild). Auch hier 
wieder der Akkord von 
Weiß, Rot und Schwarz. 
Nur leuchtet das Rot 
noch entſchiedener hervor, 
tönt gleichſam mit Tuba⸗ 
geſchmetter aus dem Bilde 
heraus. 

überhaupt iſt Rot eine 
Lieblingsfarbe von Zorn; 
er hat ſie auch auf dem 
Bilde der eigenen Gattin, 
das wir bringen (Abb. 23), 
zur herrſchenden gemacht. 
Freilich iſt Frau Emma 
Zorn nicht vom dalefar: 
liſchen Stamme (man ſehe 
die intereſſante Radierung 
nach ihrer Mutter, Abb. 
24). Aber es iſt doch er⸗ 


Abb. 89. Guſtav Waſa. Bronze. (Zu Seite 97.) i 


MICSZZSSI>>S>I>>>>>>>>>>——— en en ee ELLE EEEST | 


fichtlich, wie ſehr dieſe Frau durch das Zuſammenleben mit ihrem Manne in dejjen 
urſprüngliche Lebenskreiſe ſich hineingefunden hat. Mit ruhiger Sicherheit, ihren 
kleinen herzigen Pinſcher auf dem Schoß, ſitzt Frau Emma da und blickt den 
Beſchauer gleichmütig an. Doch will dieſes Bild weniger als ein Stück Seelen⸗ 
malerei, denn als Beweis von Zorns bäueriſch-geſunder Farbenfreude gewürdigt 
werden. Vielleicht nirgendwo wieder hat er ſich ſo ungehemmt ſeiner Vorliebe 
für ein leuchtendes Rot ergeben. Selbſt die Blume im Fenſter funkelt rot, ſelbſt 
die Wand iſt mit dieſer Farbe überflogen, und röter noch leuchtet die Inſchrift 
in der Ecke. — Auch in der Radierung hat Zorn zuweilen die Züge ſeiner 
Gattin feſtgehalten. Von allen Wiedergaben iſt die anſprechendſte diejenige, auf 
der er im Jahre 1890 ſich ſelbſt mit ſeiner im Hintergrund ſtehenden Gemahlin 
dargeſtellt hat. Wenn die Frau ſich auch beſcheiden zurückſtellt, jo hat ihre Er— 
ſcheinung doch gerade hier etwas Zutrauliches und Inniges. Man ſpürt, wie 
ſehr ſie ſich zu dem im Vordergrund dargeſtellten Künſtler als zugehörig empfindet. 
Zorns eigene Erſcheinung, die volles Licht empfängt, tritt ungemein eindrucksvoll 
hervor. Unter dem echten bayriſchen Dickſchädel blicken die naturgemäß in den 
Spiegel gerichteten Augen mit intenſiver Stärke hervor. Der von einem leichten 
Schnurrbart überſchattete Mund iſt ernſt und geſchloſſen, die den Radierſtichel 
haltende rechte Hand mit ſprechender Gebärde gehoben. Es liegt etwas Eigen⸗ 
ſinniges, Trotziges im Antlitz des noch jungen Mannes, und dieſer Ausdruck wirkt 
bei einem Künſtler ſympathiſch, weil überzeugend. Das auch techniſch mit voller 
Hingabe durchgeführte Blatt iſt ein wertvolles Lebensdokument, gerade durch die 
Art, mit der hier der Künſtler ſich ſelber wichtig nimmt. — Doch weiß er ge— 
legentlich mit der eigenen Perſon auch läſſig und unfeierlich umzugehen. So 
etwa, wenn er auf dem Pariſer Omnibusbilde dem Herrn im Zylinder die eigenen 
Geſichtszüge verliehen hat; oder auch, wenn er auf der eindrucksvollen radierten 
Wetterſtudie eines „Reiters am Meer“ abermals ſich ſelbſt als beinahe ſchwarze 
Silhouette vor dem hinter ihm heraufziehenden Sturmgewölk abheben läßt. 
Das Hauptbild, welches Zorn nach der eigenen Geſtalt geſchaffen hat, iſt das 
„Selbſtporträt mit Modell“ vom Jahre 1896 des Stockholmer Nationalmuſeums 
(einige Jahre ſpäter auch radiert, Abb. 2). Ein ganzes Jahr lang hat Zorn ſich 
mit dieſem Bilde geplagt, ohne ſich völlig genugtun zu können. Jetzt nahte die 
Zeit heran, in der das Gemälde öffentlich ausgeſtellt werden ſollte. Nur vier Tage 
trennten ihn noch vom Ablieferungstermin, da faßte er einen ſtarken heroiſchen Ent⸗ 
ſchluß. Er malte das ganze Bild von Grund aus von neuem, und, wonach er ein Jahr 
lang mit verſagendem Erfolge gerungen hatte, das gelang ihm jetzt in dieſen vier 
Tagen. Das heißt, die zuſammengewühlte und aufgeſpeicherte Energie brannte 
gleichſam auf einmal raketenhaft ab. Und ſo kam denn ein ganz ausgezeichnetes 
Gemälde zuſtande. Nach der ganzen Art, in der die Geſamtkompoſition und die 
Plaſtik der Figuren lediglich aus der Lichtführung hervorwachſen, eines der für 
Zorns maleriſche Art am allerbezeichnendſten. Im ſchlichten, bekleckſten Maler⸗ 
kittel, die Palette feſt in der Hand, ſitzt der Künſtler auf irgendeinem Taburett, 
ſtraff aufgerichtet, im Vordergrund und blickt mit jenem eigenſinnigen, eiſenſtirnigen 
Geſichtsausdruck, der ihm eigen zu ſein ſcheint, feſt und hochgemut aus dem 
Bilde heraus. Das Licht ſpielt in breiten Flächen über ſein Antlitz, modelliert 
die eine Stirnhälfte und den charakteriſtiſch gebogenen Naſenrücken mit ſpringender 
Wirkung heraus und läßt die andere Geſichtshälfte im Schatten. Sehr eigenartig 
iſt wie in der oberen Ecke rechts das Modell zum Vorſchein kommt. Das ent⸗ 
kleidete junge Mädchen hat ſich in ſchräger Haltung in einen Seſſel geworfen. 
Und während die nackten Beine etwas zappelig herunterhängen, zieht es, wie in 
einer Regung von Scham, ein Tuch oder einen Mantel vor den Oberkörper und 
das halbe Geſicht. Zorn hat hierdurch maleriſch ſoviel erreicht, daß er die 
Schattenwirkung des Hintergrundes nur durch ein paar flüchtige Lichter (die Nackt⸗ 
teile) in pikantem Kontraſtſpiel aufzuhellen brauchte. Es kommt hierdurch in 


Abb. 90. Morgenbad. (Zu Seite 96.) 
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Abb. 91. Schmuckkäſtchen. Holzſchnitzerei. (Zu Seite 96.) 


die Licht⸗ und Schattenwirkung des Ganzen erſt die richtige Gleichgewichts: 
verteilung. — Die edle künſtleriſche Freude am eigenen Selbſt, ein vielfach zu 
beobachtender Zug germaniſcher Künſtlernaturen, hat Zorn noch wiederholt ſein 
eigenes Bild zeichnen laſſen. So brachte das Jahr 1904 noch zwei bemerkens⸗ 
werte Radierungen: die eine, mit ſparſamen Strichen hingeſchrieben und in der 
Geſamtwirkung auffallend licht gehalten, erinnert in Haltung und Ausdruck einiger⸗ 
maßen an das „Selbſtbildnis mit Gattin“. Die Figur tritt nicht ſo bewegt 
hervor, wirkt aber womöglich noch trotziger und im Mienenſpiel faſt ſchon ein 
wenig verdroſſen. Der Kopf iſt auf die linke Hand aufgeſtemmt, während die 
Rechte abermals den Zeichenſtift hält. Ein Bild der Nachdenklichkeit und des 
ſorgenvollen Brütens. — Einfacher in der pſychologiſchen Auffaſſung, aber 
viel wirkungsvoller in der Behandlung der Beleuchtung iſt das andere Selbſt— 
porträt (welches zuerſt in der vorzüglichen Wiener Kunſtzeitſchrift „Die Graphi⸗ 
ſchen Künſte“, 1905, Heft 1, publiziert wurde). Vielleicht mag man dem Bilde 
vorwerfen, daß es durch ſein Helldunkel zu ſehr die Vergleichung mit Rembrandt 
herausfordert; aber dann wird man ihm gleichzeitig nachrühmen dürfen, daß es 
dieſe Vergleichung in ſelten ehrenvoller Weiſe aushält. Zorn hat ja — man 
darf ihm dieſes Kompliment ſchon machen — in mancher Hinſicht einen Rembrandt⸗ 
kopf. Man möge den Vergleich nicht zu weit treiben, aber der Typus bietet 
ſicherlich einige Verwandtſchaft. Es wäre alſo an ſich ſchon eine verzeihliche 
kleine Eitelkeit geweſen, wenn Zorn, aus einer ſolchen Vergleichung heraus, ſeine 
eigene Erſcheinung einmal in Rembrandtſche Beleuchtung hätte ſetzen wollen. 
Aber die Beziehungen Zorns zu Rembrandt beſchränken ſich doch nicht auf eine 
flüchtige äußere Ahnlichkeit. Mag die Differenz auf dem Gebiete des ſeeliſchen 
Tiefganges eine ſehr bedeutende, mag von der myſtiſchen Grundanlage des großen 
Vlaemen beim Schweden ſo gut wie gar nichts zu ſpüren ſein: in dem einen 
„Punkte rücken die beiden Maler einander doch verwandtſchaftlich nahe, daß das 
Lichtproblem für beide an erſter Stelle ſteht und ihr ganzes Schaffen von Grund 
aus dirigiert. Natürlich drängt Zorn, als der von der modernen Freilichtmalerei 
erzogene, mit impulſiven Kräften vor allem ins Farbige und Helle. Aber wir 
ſehen ihn doch manchmal (und in markanten Fällen!) auch das Halbdunkel auf⸗ 
ſuchen und ſelbſt in tiefes und tiefſtes Schattendunkel ſich einbohren. Es iſt dar⸗ 
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um von zweifelloſer künſtleriſcher Berechtigung, wenn Zorn auch einmal ein Selbſt— 
porträt auf die ſo eindringlichen Kunſtwirkungen des Helldunkels aufbaute. Er 
hat hierdurch dem eigenen Kopf neue und ſtarke Wirkungen abgewonnen. Das 
rechte Auge liegt faſt ganz im Dunkel dieſer Geſichtshälfte und glimmt nur wie 
unter tiefen Schleiern hervor. Um ſo mehr zeigt das andere jenen ſtarken und 
intenſiven Blick, den wir von den andern Selbſtbildniſſen her kennen. Ja es 
zeigt dieſen Blick noch geſteigert, ſchon mit einer faſt drohenden Intenſität. Der 
ernſte und feſtgebaute Kopf bekommt hierdurch etwas Bedeutendes. Da er aber 
ganz wahrhaft und ſchlicht in ſeiner Grundzeichnung iſt, ſo wirkt dies keineswegs 
wie angeſchminkt, ſondern es hat etwas Überzeugendes. Gewiß hat Zorn hier 
etwas vom verborgenſten eigenen Weſen hergegeben. Je länger man das Bild— 
nis anſchaut, um ſo Seltſameres ſcheint es einem zu enthüllen, doch auch wiederum 
verbergen zu wollen. Dieſer ſelbſtbewußte, ſtark auf ſich ruhende Mann iſt doch 
wohl nicht eine ſo einfache, unkomplizierte Natur, wie er ſich dem erſten Blicke 
manchmal darbietet. Mag ihn ſein eminentes Können zuweilen zu einem etwas 
leichtmütigen Arbeiten, zu einem faſt fahrläſſigen Sichverlaſſen auf die Brillanz 
ſeiner Technik verleiten — er kennt doch auch die Momente, wo er mit ſich ſelber 
unzufrieden iſt, wo er ſich vor ſeinen eigenen Gerichtshof fordert und unerbittlich 
über ſich ſelber urteilt. Wir hörten es, mit welcher Selbſtungenügſamkeit er an 
jenem „Selbſtporträt mit Modell“ in unermüdlichem Ringkampf arbeitete; wie 
er mit höchſter Entſchloſſenheit und Kühnheit in einem Moment alles verwarf, 
wo alles verloren ſein konnte — und eben hierdurch alles gewonnen wurde. 
Den Menſchen, der ſo beſchaffen iſt, erblicken wir auf dieſer merkwürdigen Hell— 
dunkel⸗Radierung von 1904. Es iſt ein Feſter und Willensſtarker, aber gewiß 
keiner, der an allzugroßer Selbſtzufriedenheit leidet. Vielmehr einer, der immer 
wieder einmal den Bogen ſpannen wird, um über ſich ſelbſt hinauszuſchießen; 
der über dem einmal Erreichten ſich nicht beruhigt, ſondern von Zeit zu Zeit 
ſtets nach neuen Schaffensgebieten und Eroberungsmöglichkeiten ausſchauen wird. 
So iſt denn Zorn, der auf dem Boden der Malerei und Radierung ſo große 
Erfolge errungen hat, keineswegs hierbei ſtehen geblieben, ſondern hat, nach 
höherer Kraftſteigerung, ja nach Univerſalität trachtend, auch auf dem Gebiete 
des Kunſtgewerbes und der Plaſtik ſich ſchöpferiſch und erfolgreich betätigt. 
Dieſen Arbeiten ſei unſere letzte Betrachtung gewidmet. Im Kunſtgewerbe 
hat Zorn ſich naturgemäß nur gelegentlich betätigt, wohl hauptſächlich um für 
den eigenen Haushalt ſich ſolche Gerätſchaften zu verſchaffen, wie ſie ſeinem 
heimatlichen Stilgefühl entſprachen. Der Künſtler geht in dieſen kleinen Arbeiten 
ganz von der dalarniſchen 
Bauernkunſt aus. Und er 
bringt hier ſogar gelegent⸗ 
lich, was ſonſt nicht ſeine 
Sache iſt, einen kleinen 
Zug von Humor fabulie— 
rend mit an. An den 
Stielen der von ihm ge— 
ſchnitzten Holzlöffel ent: 
wickeln ſich die Griffenden 
zu allerhand luſtigen Köp— 
fen und Typen, vielleicht 
ſpielt hier die Laune zu⸗ 
weilen ins Karikaturiſtiſche 
hinüber (Abb. 93). Auch 
eine größere Arbeit kunſt⸗ 
gewerblichen Charakters Abb. 92. Weiblicher Akt. Holzſchnitzerei. (Zu Seite 96.) 
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war vor einiger Zeit zuerſt auf einer Stockholmer Ausſtellung, dann in Berlin 
im Hohenzollern-Kunſtgewerbehaus ausgeſtellt. Es war ein großer, dreiteiliger, 
handgewebter Paravent, der nach Zorns Entwürfen lebensfriſche Darſtellungen 
aus dem Volksleben Dalekarliens brachte. Der Künſtler griff alſo hier in einen 
Stoffkreis hinein, dem er bereits viele ſeiner beſten Eingebungen und ſeiner durch⸗ 
gebildetſten Leiſtungen verdankte. Auch hier wieder die bei ihm ſo ſympathiſche 
Einkehr ins Volkstum. Auf dem linken Flügel dieſes Paravents ſieht man 
dalarniſche Bauern und Bäuerinnen, die in feierlich gemeſſenem Zuge aus einer 
Kirche kommen, vielleicht von einer Hochzeit oder Kindtaufe. Der rechte Flügel 
zeigt eine Winterlandſchaft; ein verſchneites Stück Feld, auf dem zu Fuß und 
im Wagen Bauern ſich auf uns zu bewegen. Im Hintergrunde, kirchturm⸗ 
überragt, ein kleines friedliches Dorf. Laute Sommerfreude endlich atmet das 
Mittelbild. Auf einer blumenbewachſenen Wieſe ſpaziert ein umſchlungenes und 
ſingendes Paar. Die beiden ſingen ſogar aus vollſtem Herzen und reißen weit 
dazu ihre Mäuler auf. Sie möchten wohl am liebſten tanzen und machen dazu 
ſchon ihre Beine krumm; und der Mann hebt den linken Arm empor, als wollte 
er ſchwenkend den Takt ſchlagen. Auch andere Menſchen werden im Hinter⸗ 
grunde ſichtbar, man erblickt in der Ferne einen Baumſtand, es iſt ein lachender 
luſtiger Sommertag . .. So kommt auch hier die ſtolze, ſchöne Heimatsfreude, 
die uns bei Zorn ſo ſympathiſch berührt, kräftig zum Ausdruck. 

Von den bildhaueriſchen Arbeiten erwähnten wir bereits die geſchnitzte Holz⸗ 
büſte der Großmutter. In Holz iſt auch eine kleine Arbeit verfertigt, ein Schmuck⸗ 
käſtchen in Form eines Bettes, auf dem ein nacktes, junges Mädchen auf den 
Knien in den Kiſſen kauert (Abb. 91). Es iſt ein naives herzliches Werkchen, 
das den großen Aktmaler Zorn im plaſtiſchen Studium des menſchlichen Körpers 
zeigt. Mit noch größerer Entſchiedenheit betritt er dieſen Weg in einer erſt kürzlich 
vollendeten Bronzeſtatue, einer nackten, weiblichen Brunnenfigur, die, in einer 
Muſchel ſtehend, über den Brüſten einen Schwamm auspreßt (Abb. 90). „Morgen⸗ 
bad“ hat der Künſtler, das Genremotiv erklärend, dieſe Kompoſition genannt. Sie 
zeigt aufs neue Zorns große und urſprüngliche Begabung für das Nackte. Dieſer 
Fähigkeit und Neigung, die er ſchon als Schüler auf der Akademie verriet, iſt 
er bis heute treu geblieben. Man kann bei ihm geradezu von einer Andacht 
zum nackten Menſchen ſprechen. Den vielen köſtlichen Bildſchöpfungen, die in 
mannigfaltigſten Stellungen im Sonnenlicht badende Mädchen zeigen, reiht ſich 
nun dieſe Plaſtik als völlig ebenbürtiges Werk an. Ebenbürtig vor allem darum, 
weil es in demſelben Maße, wie jene andern Werke von maleriſcher Empfindung 
belebt waren, einen echten ſkulpturalen Stil zeigt. Was uns an dieſer Leiſtung 
vor allem zur Anerkennung zwingt, iſt die einfache und geſchloſſene, rhythmiſch⸗ 
ſtrenge Kompoſition, die dennoch gar nichts Erzwungenes oder gar Stiliſiert-Ge⸗ 
quältes hat. Es iſt vielmehr die natürlichſte Sache von der Welt, wie dieſes 
junge Mädchen ſtraff und gerade daſteht, und, den Schwamm drückend, die beiden 
Ellbogen gleichmäßig nach außen ſtemmt. Dies iſt lebendiges, geſundes Stilgefühl 
und weit dankbarer zu begrüßen, als wenn der menſchlichen Figur um geſuchter, 
ſtiliſtiſcher Wirkungen willen Gewalt angetan wird. — Viele Jahre früher ſchon 
entſtand eine kleine Bronzegruppe, die einen eine Nymphe küſſenden Faun dar⸗ 
ſtellt. „Hier hat Zorn,“ ſchreibt der ſchwediſche Kunſtſchriftſteller Karl G. Laurin, 
„mit Erfolg verſucht, das Gefühl hineinzulegen, das die Faune und Nymphen 
zu repräſentieren haben, nämlich die vollkommenſte ſinnliche Glückſeligkeit. Die 
zurückgebogene üppige Nymphe, der kräftige Rücken des Fauns, wo jeder Muskel an 
dieſem Augenblicke vollkommener Wolluſt teilnimmt, alles iſt von der höchſten 
Plaſtik, Vollendung und Lebendigkeit und es iſt kein Zufall, daß Rodin dieſe 
Bronzegruppe durch Tauſch von Zorn an ſich gebracht hat.“ 

Zorns größte bildhaueriſche Leiſtung, die er bisher vollbracht hat, iſt jedoch 
das im Jahre 1903 vollendete Guſtav Waſa-Denkmal für ſeine Vaterſtadt Mora 
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Abb. 93. Holzlöffel und Meſſer. (Zu Seite 95.) | 


(Abb. 89). Dieſes Monument hat in Schweden hohes Aufſehen erregt, und 
wir glauben es nicht beſſer würdigen zu können, als indem wir einem Lands— 
mann Zorns hierüber das Wort erteilen. Der Dichter und Zornbiograph Tor 
Hedberg hat dieſem Werke einen ſchönen Aufſatz gewidmet, der auch deutſch, in 
einer überſetzung von Marie Franzos, ſeinerzeit in der Wiener „Neuen Freien 
Preſſe“ erſchienen iſt, und den wir, weil er die ſchwediſche Stimmung ſo ſchwin— 
gend und ſinnfällig wiedergibt, ungekürzt hier folgen laſſen wollen. 

„Es iſt nun ungefähr zwei Jahre her,“ ſchreibt Hedberg, „ſeit ich bei einem 
Beſuche in Mora zum erſtenmal Zorns Guſtav Waſa-Bild geſehen habe. Es 
war der erſte Entwurf, der den Gedanken des Künſtlers mit der Friſche und Un— 
mittelbarkeit der Skizze gab, und in ſeiner flüchtigen, aber doch ſchon ſo klar 
zielbewußten Ausformung das Gepräge der freudigen Inſpiration trug. Was 
aus dem kleinen Werke mit eigentümlich ergreifender Macht ſprach, das war die 
Stärke und Schwäche der Jugend: eine bebende, noch nicht gehärtete und geſtählte 
Begeiſterung, der Wille zur großen Tat, erwachend und weckend, aber noch nicht 
von der Laſt der Unglücksjahre befreit, ſich vor dem Sturm beugend, aber ſich in 
elaſtiſcher Kraft wieder gegen ihn aufbäumend — mit der Kraft des jungen 
Schößlings, der zu einem großen mächtigen Baume heranwachſen wird. Die 
Jugend, die Jugend des Werkes wie des Mannes, des Volkes und ſeines künf— 
tigen Führers — die wollte der Künſtler ſchildern, und dieſe erſte Eingebung 
hat er mit bewunderungswürdiger Liebe und Friſche während der Ausarbeitung 
des großen bedeutungsvollen Werkes ſtets lebendig erhalten, ſo daß ſie nun klarer, 
reiner und ſchlichter denn zuvor aus der vollendeten Statue ſpricht, die ſich auf 
dem Hügel am Strande des Siljanſees erhebt. 

„Aber dieſe Auffaſſung iſt, wie es ſcheint, nicht die populäre, und ſie hat 
es der Allgemeinheit nicht leicht gemacht, ſich das Werk des Künſtlers anzueignen, 
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denn das traditionelle hiſtoriſche Bild ſchob ſich dazwiſchen. Das Bild Guſtav 
Waſas, wie es in der Auffaſſung des Volkes lebt, iſt das Bild des gereiften, 
entſchiedenen Mannes, des Landesvaters, des großen Zuchtmeiſters, des Erziehers 
und Reichserbauers. Und dieſes Bild des reifen Mannesalters hat man in der 
Phantaſie zurückdatiert, man wollte es auch in dem ſagenumſchimmerten Befreiungs⸗ 
helden verkörpert ſehen. Man wollte in ihm in erſter Linie die Kraft, den ſelbſt⸗ 
ſicheren Mut, die Siegesgewißheit finden. Aber Zorns Werk iſt eben dem jugend— 
lichen Befreier gewidmet. Er hat die hingeriſſene, ſchmerzerfüllte Stunde der 
Einweihung geſchildert. Es iſt ein Ruf aus tiefſter Not, ein Ruf hinaus in die 
Ungewißheit, von Hoffnung und zugleich von Verzweiflung bebend — er weckt, 
und er mahnt, aber er ſammelt noch nicht. 

„Die Sage erzählt, daß Guſtav Ericſon auch diesmal unverrichteter Dinge 
von den Dalekarliern ſcheiden mußte, und daß er, ſeine letzte Hoffnung fahren 
laſſend, „Verzweiflung im Herzen“, weiter hinauf nach den öden Grenzlanden 
zog. Aber die Worte, die er geſprochen, waren doch nicht vergeblich geweſen — 
in den erregten Finnen wuchs fortan der Geiſt der Entſchloſſenheit heran und 
reifte zur Tat. In dieſer angſtvollen Stunde der Entſcheidung hat Zorn ſeinen 
Helden geſehen, und mit ſolcher Innigkeit, ſolcher Tiefe hat er ſich dieſe Auf⸗ 
faſſung zu eigen gemacht, daß ſein Werk — dies iſt meine Überzeugung — ein 
ähnliches Schickſal erfahren wird. Seine künſtleriſche Macht iſt von jener Art, 
die durch die Zeiten wächſt und reift. 

„Iſt man vom erſten Augenblicke an von der Schönheit dieſer Konzeption 
ergriffen worden, ſo ſpricht ſie noch ſtärker, noch überzeugender aus der nun voll⸗ 
endeten Statue zu uns. Das Werk gehört zu dem Orte, der die Inſpiration des 
Künſtlers gezeitigt hat, und hier, in der hiſtoriſchen Umgebung gehorcht die Phan⸗ 
taſie des Beſchauers ſeinen Geboten noch williger. Dieſe Umgebung iſt überaus 
einfach. Das Denkmal erhebt ſich auf der Stätte, die die Tradition als die 
hiſtoriſche bezeichnet. Am Ende des Marktfleckens, ein Stück von der Kirche, er⸗ 
hebt ſich ganz nahe dem Strande ein begrünter Hügel, um deſſen Fuß ein paar 
Wacholderſträuche ſtehen. Auf dem Gipfel dieſes Hügels liegt ein unbehauener 
Porphyrblock, und auf dieſem ſteht das Denkmal. Das Antlitz hinaus zum Siljanſee 
gewandt, ſpricht Guſtav Ericſon zum Volke. Er ſpricht wohl ſchon lange, er 
ahnt wohl, daß er vergebens geſprochen, er fühlt, wie der Geiſt der Unſchlüſſig⸗ 
keit, der Widerſpenſtigkeit rings um ihn anwächſt, und er ſammelt ſeine ganze 
Kraft zu einer letzten verzweiflungsvollen Beſchwörung. Einen Augenblick vergißt 
er alles um ſich, ſeine Augen ſchließen ſich halb, und ſein Antlitz nimmt einen 
viſionären Ausdruck an. Die Leidenſchaft durchſtrömt ſeine ganze Geſtalt, die in 
einer nahezu krampfhaften Spannung erſtarrt, die Hände krümmen ſich konvulſiviſch, 
er beugt den Körper etwas vornüber, während er den linken Fuß vorſchiebt, um 
dem Nordwind Widerſtand zu leiſten, der ihm ſeinen Frieskittel enge an den Leib 
weht. Er iſt in dieſem Augenblick nur eine Stimme, die ſpricht: die Stimme des 
Vaterlandes, die die eigenen Kinder um Rettung aus tiefſter Not anfleht. Dieſe 
Leidenſchaft und Macht der Rede iſt mit bewundernswerter Wahrheit und Schlicht⸗ 
heit gegeben und hat wohl kaum je einen ſo die ganze Geſtalt umfaſſenden plaſti⸗ 
ſchen Ausdruck gefunden wie hier. Wir haben ja genug Statuen, die Reden 
halten — doch keine, die ſo beredt iſt wie dieſe. 

„In dem Willen und der Kraft, einer ſolchen momentanen Regung Ausdruck 
zu leihen, findet man den Zorn wieder, den man ſchon früher als Maler kannte, 
den genialen, unvergleichlichen Schilderer des Augenblicks. Aber was erſtaunlich 
iſt und beſſer als irgend etwas anderes die Tiefe und Echtheit ſeiner Künſtler⸗ 
ſchaft zeigt, das iſt die Art, wie er es verſtanden hat, dieſe ſeine Schaffenskraft 
für den plaſtiſchen Zweck umzubilden. Er hat hier als Bildhauer geſehen, ge: 
dacht und geformt, aber als ein Bildhauer, der ſich von allen überkommenen 
konventionellen Begriffen befreit hat. Es iſt in dieſer Statue nichts von tradi⸗ 
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tioneller Poſe, nichts von obligatoriſcher monumentaler Aufſtellung. Darum wirkt 
ſie im erſten Augenblick ſo fremd auf uns, darum muß ſie Zeit haben, um uns 
zu gewinnen und zu überzeugen. Aber das tut ſie dann um ſo unwiderſtehlicher 
und inniger, mit der eigenen Macht des Lebens ſelbſt. 

„Zorn hat hier in neuer, glänzender Weile dargetan, daß das Genie die 
Macht hat, ſelbſt mit den einfachſten Mitteln Neues zu ſchaffen. Keines Vor— 
gängers Werk hat ihn inſpiriert, ſein Gedächtnis und ſeine Phantaſie waren nicht 
mit losgeriſſenen Fragmenten aus der Kunſtgeſchichte belaſtet, er iſt kühn und 
demutsvoll zugleich zu der Quelle aller Inſpiration, zum Leben ſelbſt gegangen 
und hat ſo ein Werk geſchaffen, das für ſich ein freies, ſtarkes, urſprüngliches 
Leben lebt. Der Geiſt, den ſein Werk durchſtrömt, iſt die Liebe zur Heimat, zur 
Scholle und eine hiſtoriſche Pietät, die frei von aller Prahlerei iſt, tief und un— 
gekünſtelt. Und in die Ausführung hat er ſeine ganze künſtleriſche Gewiſſen— 
haftigkeit, ſeinen ganzen Künſtlerſtolz gelegt, er hat ſich mit keinem Ungefähr be— 
gnügt, ſondern nicht eher locker gelaſſen, bis er bis in das kleinſte Detail das 
ausgedrückt hatte, was er wollte. Es liegt ein ungeheuer intenſives, eindring— 
liches und liebevolles Studium in dieſer ſcheinbar ſo kunſtlos, ſo naiv aufgebauten 
Geſtalt. Die Schlichtheit des Reichtums, nicht der Armut iſt ihr Gepräge. Und 
darum wird ſich ihre lebenſchenkende, befreiende und befruchtende Kraft erweiſen. 
Wir brauchen keine großen Worte anzuwenden, wir müſſen nicht gleich von 
Epochen ſprechen, denn darüber urteilt die Nachwelt klarer als wir, aber wir 
können das Urſprüngliche und Geniale, da, wo es uns entgegentritt, ſehen und 
erkennen: und ein ſolches Werk iſt Zorns Guſtav Waſa-Denkmal, das ein Mark— 
ſtein ſchwediſcher Kunſt bleiben wird.“ 

Dieſen ſchönen und wuchtigen Worten iſt von unſerer Seite nichts hinzu— 
zufügen. Sie mögen es jedoch erklären, wenn in Schweden der Wunſch entſtand, 
von Zorn noch ein weiteres und größeres Monument zu empfangen, das an einem 
ſichtbareren und beſuchteren Punkte als in dem kleinen Mora der Welt ſich darböte. 
So mag es wohl gekommen ſein, daß man unſerm Künſtler in allerjüngſter 
Zeit den Auftrag zu einem ſchwediſchen Nationalmonument übertragen hat. Das 
Denkmal ſoll Engelbrecht, der als der Begründer der ſchwediſchen politiſchen Frei— 
heit gilt, darſtellen und in Form eines Reiterſtandbildes vor dem Reichstagsgebäude 
in Stockholm aufgeſtellt werden. Die illuſtrierte ſchwediſche Wochenſchrift „Idun“ 
veröffentlichte am 13. November dieſes Jahres (1910) die von Zorn für dieſes Denk— 
mal angefertigte Skizze. Demnach ſcheint es ſich hier um eine wirklich formengroße 
und eindrucksvolle Konzeption zu handeln. Auf einem einfachen Poſtamentblock 
erhebt ſich die Geſtalt des mächtig geformten Pferdes und ſeines Reiters. So 
weit wir es wagen können, die in jeder Zeitſchrift gegebene Abbildung zu deuten, 
gewinnen wir den Eindruck, als ſei hier ein ähnlicher Moment und eine ähnliche 
ſeeliſche Stimmung wie im Guſtav Waſa-Denkmal zur Darſtellung gekommen. 

Der ſchwer geharniſchte Ritter Engelbrecht ſcheint an eine Volksmenge heran— 
geſprengt zu ſein, an die er ſich mit Worten zu wenden beabſichtigt. Er hat ſein 
Pferd im Zügel zurückgeriſſen, das Roß ſtemmt die Vorderfüße ſteif und bäumt 
den klobig geformten Kopf nach unten. Engelbrecht ſitzt gerade und hochaufgerichtet 
im Sattel und, indem er den Körper in vollkommener Ruhe läßt, beugt er den 
Kopf leiſe zurück, wie um die Augen über die vor ihm verſammelte Menſchen— 
menge gehen zu laſſen; öffnet den Mund und hebt an zu ſprechen. Erſichtlich 
iſt alſo auch hier der Augenblick einer politiſchen Gärung und Spannung gewählt; 
wir ſehen gewiſſermaßen einen dramatiſchen Moment, und dies erhöht die innere 
und ſymboliſche Wucht des großzügig, in einfachem Linienſchluß aufgebauten 
Denkmals. Indes, wie ſchon geſagt, bis jetzt exiſtiert erſt die Skizze. Zorn wird 
wohl einige Jahre zu tun haben, bis er das Ganze fertig geſtellt und die Welt 
zur Einweihung ſeiner dann wohl größten bildhaueriſchen Schöpfung wird ein— 
laden können. 

7 * 
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Indem wir uns rüſten, von unſerem Künſtler Abſchied zu nehmen, iſt es 
für uns ein ſchönes und erhebendes Gefühl, ihn an ſolch bedeutendem Werke tätig 
zu wiſſen. Wir dürfen annehmen, daß ihm hiermit Gelegenheit geboten iſt, ſeine 
ganze ſchöpferiſche Kunſt, im großen und im kleinen, auf ein einziges bedeut⸗ 
ſames und repräſentatives, für die Jahrhunderte beſtimmtes Werk zu vereinen. 
Und das iſt im Leben eines Künſtlers ſtets das höchſte Glück. Es bedeutet ganz 
beſonders viel für Zorn, der einen ſo weiten Umkreis mit ſeinem künſtleriſchen 
Schaffen umſchrieben hat. Blicken wir auf das Geſamtwerk dieſes Meiſter zurück, 
ſo gewinnen wir manchmal den Eindruck von einem gewiſſen Zuviel. Wir ſehen 
einen emſig arbeitenden, unermüdlich tätigen, überaus fleißigen Künſtler vor uns, 
der ſehr viel Gutes und manches Vortreffliches geſchaffen hat, in deſſen ſchöpferiſcher 
Entwicklung jedoch jene große Linie fehlt, die ſteil geradeauf führt. Es iſt ja, wie 
wir früher bereits einmal ausſprachen, überhaupt ſchwer, in Zorns Schaffensjahren die 
Zeichen einer beſtimmten inneren und äußeren Entwicklung zu finden. Eine gewiſſe 
Gleichmäßigkeit breitet ſich über dieſes Werk. Es gibt wohl genügend Qualitäts⸗ 
unterſchiede der einzelnen Arbeiten, aber dieſe Unterſchiede haben etwas Zufälliges. 
Wenn wir eine Glanzzeit Zorns konſtatieren ſollten, ſo möchten wir am eheſten 
auf die Pariſer Epoche hinweiſen, vor allem in der Zeit um den Ausgang der 
achtziger und den Beginn der neunziger Jahre. Hier iſt wohl in allererſter Linie 
das ſtarke Pulſieren eines friſchen Werdens zu ſpüren, eines ungeduldigen und 
unaufhaltſamen Vorwärtsdringens, eines täglich erneuten Sich-ſelber-Entdeckens. 
Indes es wäre ungerecht, des Künſtlers Hochleiſtungen auf dieſe Epoche aus⸗ 
ſchließlich zu beſchränken. Er hat auch nachher, doch mehr ruckweiſe, manches 
von ſeinem Allervortrefflichſten geſchaffen. So 1896 das Selbſtbildnis mit 
Modell, 1900 die Berliner Maja, 1903 den Guſtav Waſa und in den letzten 
Jahren ſo manch Schönes aus ſeiner dalekarliſchen Heimat. 

Somit gilt und bleibt uns Anders Zorn das Beiſpiel einer jener glücklichen 
und reichen Begabungen, die dann kommen, wann die Zeiten reif werden. Alles, 
was die Entwicklung bis dahin zuſammengehäuft hat, zumal im letzten Menſchenalter 
vor ihrem künſtleriſchen Hervortreten, ſcheint nur dazu dageweſen zu ſein, um ſolchen 
Glückskindern der Kunſt die Wege zu ebnen. Sie kommen — und finden gleichſam 
alles zu ihrem Empfange bereit. Sie brauchen bloß da zu ſein, bloß zuzugreifen 
und dürfen mit vollen Händen ſpenden. Raffael war einer dieſer Glücklichen, in 
gewiſſem Sinne auch Tizian; ferner van Dyck. Von den neueren Franzoſen wäre 
etwa Besnard zu nennen, von den Deutſchen Stuck, und von den Schweden Zorn. 
Wir haben dieſen Typus den „glücklichen Erben“ genannt, und hierin ſoll keine 
Verkleinerung liegen. Ganz gewiß aber nicht für Zorn, der in ſeinem eigenen 
Vaterlande künſtleriſch nur ſehr wenig zu beerben fand und in die Fremde hinaus⸗ 
wandern mußte, um die in ſeinem Blute kreiſende Erbſchaft antreten zu können. 
So wurde er für Schweden der vornehmſte und größte Repräſentant jener mäch⸗ 
tigen europäiſchen Entwicklung, der wir die moderne Kunſt verdanken. In einem 
gewaltigen und brauſenden Orcheſter iſt er ein erſter nationaler Stimmführer. 

Man wird dieſe Stimme niemals überhören können. 
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„Anders Zorn“. Mit 60 Reproduktionen in Tondruck nach Photographien von den 
Originalen. (Smaͤ Kunſtboecker, Nr. 6.) Lund 1909. Gleerupska Univerſitets⸗ 
Bokhandeln (in Deutſchland, „Kleine Kunſtbücher“, durch Peter Hobbing, Darmſtadt). 

„Anders Zorn“ av Tor Hedberg. Stockholm 1910. Hugo Gebers Förlag. 64 Seiten 
mit 34 ganzſeitigen Abbildungen. 


„Anders Zorn“. En Studie av Tor Hedberg. (Verdandis Smäſkrifter, 137.) Stock— 
holm, Albert Bonniers Förlag. 30 Seiten mit 16 Bildern. 


„Anders Zorn“. Eine Studie von Tor Hedberg Stockholm). Wien, „Die Zeit“ 
(Wochenſchrift), 18. Juni 1904. 

„Zorn-Studie“ von Edward Alkman in der ſchwediſchen Revue „Varia“, Dezember 
1902. 

„Anders Zorn“ von Fortunat von Schubert-Soldern. Mit 3 Radierungen und 
15 Textabbildungen. „Graphiſche Künſte“, Jahrgang XXVIII, 1905, Heft 1. Wien, 
Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt. 

„Das Radierte Werk des Anders Zorn“. Bearbeitet von Fortunat von Schubert— 
Soldern. Mit einer Driginalradierung und 20 Lichtdrucktafeln. Beſchreibender 
Katalog, enthaltend 155 Nummern. Dresden 1905. Ernſt Arnolds Kunſthandlung 
(Ludwig W. Gutbier). 

„Anders Zorn“ par Ch. Saunier (11 Illuſtrationen), in „L' Art décoratif“, revue men- 
suelle, aoüt 1906, Paris. 

„Anders Zorn, peintre et aquafortiste“ par Edouard André (1 Radierung, 
6 Illuſtrationen) in „Gazette des Beaux-Arts“. Paris, février 1907. 


„Due maöstri nordici dell’ incisione (F. Brangwyn e A. Zorn) da Vittorio Pica 
in „Attraverso gli albi e le cartelle“, fascicolo VIII (1 Radierung, 22 SEIN) 
Bergamo, Istituto italiano d'arti 1 (Ohne Jahr.) 

„Anders Zorn“ par Loys Delteil. „Le Peintre- Graveur illustré“, tome IV. Quart⸗ 
band, enthaltend einen vollſtändigen beſchreibenden Katalog (217 Nummern) mit 
biographiſch-kritiſcher Einleitung und Abbildung ſämtlicher Zornſcher Radierungen 
(bis 1908). Paris, chez l'auteur, 2 rue des Beaux-Arts, 1909. 

„Il pittore della natura e della veritä: Anders Zorn“ di Enrica Grasso (mit 

24 Illuſtrationen). „II secolo XX“, dicembre 1909, Milano. 


„Anders Zorn. Zu ſeinem 50. Geburtstag“. Von Carl G. Laurin (mit 1 Farben— 
druck und 24 Illuſtrationen). „Die Kunſt für Alle“, 15. Februar 1910. München, 
Bruckmann. 5 

„Le 50° anniversaire du peintre Zorn“ par Jean-José Frappa (mit 5 Illuſtra⸗ 
tionen) in „Le Monde illustré“, journal hebdomadaire, 5 mars 1910, Paris. 


„Anders Zorn“ von Fritz von Oſtini (mit 8 Farbendruden und 12 Illuſtrationen) 
in „Velhagen & Klaſings Monatsheften“, September 1910. Berlin und Bielefeld. 


„Schwediſche Kunſt des neunzehnten Jahrhunderts“ von Georg Nordenſvan. 
Reich illuſtriert. Leipzig, E. A. Seemann, 1904. 
„Svenska Maͤlare“: I. Aldre, II. Vngre. Smä Kunſtboecker J und II. Mit je 
60 Illuſtrationen. Kommiſſions-Verlag von Peter Hobbing, Darmſtadt. 
Außerdem ſtanden dem Verfaſſer dankenswerte handſchriftliche Aufzeichnungen von 
Zorns Freunde, Herrn Thorſten Laurin in Stockholm, zur Verfügung. 
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. Selbjtbildnis mit Modell. Radierung 
Mary. Radierung 3 
Bildnis von Coquelin Cadet, dem 


Der Hafen von Algier. 
Kirchenboote in Mora. 
Antonin Prouſt. 
König Oskar II. von Schweden. 


Der Tanz (la valse). 
Im Omnibus. 
Die große Brauerei. 
. Ein Toaſt (Herr e 


. Erneft Renan. Radierung 
Bildnis der Mrs. L. „ Deering 


. Venus von La Villette. 
Graf Roſen. Radierung 
2 Prinz Karl von Schweden. Gemälde 


Mädchen aus Floda (Dalekarlierin). 


Gemälde. Farbiges Titelbild. 


S 


großen Pariſer Schauspieler, im 
Beſitz von Thorſten Laurin in 
Stockholm. Gemälde 

Aquarell . 
Gemälde. 
Radierung. 


OO A 


Gemälde im Beſitz der Königin⸗ 
Witwe Sophie. Farbiges Ein⸗ 
ſchaltbild . J 
Radierung. 9 
Radierung 10 
Gemälde. 11 
Ge⸗ 
12 
13 


mälde 


Gemälde 14 


Genie 15 


im Beſitz des Offizierkorps der 
Leibgarde zu Pferde in Stockholm. 
Farbiges Einſchaltbild . . zw. 16/17 


. Runjthändler Marquand. Radierung 17 
. Dir. Deering und Frau. Radierung 18 
Nach dem Bade. Gemälde. Im Be⸗ 


ſitz des Herrn Thorſten Laurin 


in Stockholm. 5 9 19 
Mein Gondoliere. Gemälde. 9 20 
Venezianiſche e 

Gemälde : 21 
Die Frau des Künſtlers Gemälde. 

Farbiges Einſchaltbild .. zw. 22/23 
Frau Lamm. Radierung. ah! 
Max Liebermann. Gemälde. 24 
Frau Liebermann. Gemälde 25 
Verlaine. Radierung 26 
„Mein Boot und mein Modell. 2 Ra⸗ 

dierung . ; 27 
. Mrs. Nagel. Nadie rung 29 
Carl Larsſon. Radierung 30 
„Nachteffekt.“ Radierung. 31 
St. Gaudens mit Modell. Radierung 33 
Auf dem Eiſe. Radierung i 34 
. Ruver: Maja. Gemälde im Beſitz 

des Prinzen Eugen von Schweden. 

Farbiges Einſchaltbild . . zw. 34/35 
Präſident Cleveland. Radierung . 35 
„Margit. Radierung. 36 
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. Am Abgrund. Radierung 37 
. Mrs. Cleveland. Radierung. 3) 
. Brinzeß Ingeborg von Das 
Radierung : 40 
Mädchen aus Raettvil. Gemälde. 
Farbiges Einſchaltbild . . zw. 40/41 
Maja. Radierung 41 
Senator Maſon. Radierung. 42 
. Die Klavierſpielerin. Radierung . 43 
Frau Runeberg. Radierung. 44 
Oberſt Lamont. Radierung. 45 
. Erfte Sitzung. Radierung 46 
Miß Lurmann aus Baltimore. Ra⸗ 
dierung. 5 3 
Im Atelier. Radierung 8 48 
Weibliche Akte im Freien. Gemälde. 
Farbiges Einſchaltbild .. zw. 48/49 
. Ein neues Lied. Radierung. 49 
Nanette. Radierung. Bi; 50 
Mr. James Deerings. Gemälde 51 
. Schwedilche Bäuerin. Radierung. 53 
Oberſt Lamont. Radierung. 54 
. Der Reiſegefährte. Radierung. 55 
. Mrs. Kip. Radierung. . 
. Waldinneres. Gemälde. Farbiges 
Einſchaltbild. zw. 56/57 
Fräulein Rasmuſſen. Radierung. 57 
Spielmann aus Mora. Radierung 58 
Senator Hay. Radierung. 59 
Albert Engſtröm. Radierung 60 
. Schloffer bei der Arbeit. Gemälde 61 
Frau Betty Nanſen. Radierung 63 
. Herr W. Olsſon. Gemälde 5 64 
„Sklavin.“ Gemälde. Farbiges Ein⸗ 
ſchaltbild 5 zw. 64/65 
. Mr. und Mrs. Alberton Curtis. 
Radierung Ä 65 
Delsboſtintam. Gemälde f 66 
Die Flickarbeit. Radierung. 67 
Ida, das Modell. Radierung 68 
Tanz in Gopsmor. Gemälde 69 
Rodin. Radierung 70 
Anatole France. Radierung. el 
Schwediſche Hirtin. Gemälde. Far: 
biges Einſchaltbild zw. 72/73 
Chriſtnacht. Gemälde 73 
. Die Brautjungfer. Radierung. 74 
Hausmuſik. Radierung 75 
Mr. Berthelot, Chemiker und Unter⸗ 
richtsminiſter. Radierung. 9 5 
Baron d'Eſtournelles de Ba 
Radierung | „ 
Am Feuer. Gemälde 78 
Beim Friſieren. Gemälde. 79 
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Abb. 
81. König Guſtav V. von Schweden. Ge— 
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mälde. Farbiges Einſchaltbild zw. 80/81 
si 


82. Der Flüchtling. Gemälde. 
83. Bauernmädchen Pferde tränkend. 
5 Gemälde 4 
84. Sophie, Königin⸗ „Mutter von n Schwe⸗ 
den. Gemälde. 
85. Sophie, Königin⸗ „Mutter von Schw 
den. Gemälden. Ber 


SZ 
28 


83 


87 
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Mutter und Tochter. Gemälde. Far— 


biges Einſchaltbild zw. 88 89 

. Herr Weſtrup. Radierung 89 
Frau Klintborg. Radierung. 90 
. Buftav Waſa. Bronze . 91 
Morgenbad 5 
Schmuckkäſtchen. Holzſchnitzerei. 94 
Weiblicher Akt. Holzſchnitzerei . 95 
. Holzlöffel und Meſſer g 3% 
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